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Abstract  
The research question we will attempt to answer in this project is: How can 
historical conditions in films, as the ones experienced during the Italian Neorealism 
and the French New Wave, be seen as an inspiration to Dogme95, and how is it 
expressed in the chosen Dogme films? 
In this thesis we will discuss how the Italian Neorealism and the French New 
Wave film movements might have inspired the directors behind Dogme95. We will 
start by going through and elaborating the three film periods we are analyzing, before 
moving on to our analysis. The films we have chosen to analyse are, from the Italian 
Neorealism, Rome - Open City (Roberto Rosselini, 1945) and The Bicycle Thief 
(Vittorio De Sica, 1948), Breathless (Jean-Luc Godard, 1960) from the French New 
Wave and The Idiots (Lars von Trier, 1998), The Celebration (Thomas Vinterberg, 
1998) and Mifune (Søren Kragh-Jacobsen, 1999) from Dogme95. We will view the 
films in an historical context and see how the conditions have influenced and 
restricted the films. Furthermore we will explore whether these have inspired the 
restrictions in Dogme95. Through an analysis of the films, we will be focusing on the 
similarities between the films from the different periods through chosen themes and 
aesthetics. Based on our analyses, our perception is that there are clear parallels 
between the films from the Italian Neorealism and the French New Wave and the 
films from Dogme95. The films from the Italian Neorealism and the French New 
Wave are realistic and are filmed in documentary style, by the use of hand-held 
cameras and without special effects. These are features that we also found while 
analyzing the Dogme Films, which leads us to conclude, that the directors behind the 
Dogme manifesto have drawn their inspiration from the Italian Neorealism and the 
French New Wave. 
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Indledning  
Vi vil i denne opgave undersøge dogmeperiodens stilistiske filmtræk, og se på 
hvordan dogme kan være inspireret af den italienske neorealisme og den franske 
nybølge. Det vil vi undersøge ved at lave en historisk redegørelse for de tre 
filmperioder, og analysere film fra disse perioder. Vores empiri består af litteratur og 
film fra filmperioderne. Fra neorealismen vil vi analysere Cykeltyven (Ladri di 
biciclette) af Vittorio De Sica fra 1948 og Rom - åben by (Roma - cittá  aperta) af 
Roberto Rossellini fra 1945, og en film fra den franske nybølge, Åndeløs (A Bout de 
Souffle) af Jean-Luc Godard fra 1960. Fra dogmeperioden analyserer vi Festen af 
Thomas Vinterberg fra 1998, Idioterne af Lars von Trier fra 1998 og Mifunes sidste 
sang af Søren Kragh-Jacobsen fra 1999. I vores analyser vil vi forsøge at 
sammenligne filmene fra de tre perioder. Vi vil kigge på de træk, der går igen, hvor de 
adskiller sig fra hinanden og hvordan det kommer til udtryk. Vi vil diskutere, hvorvidt 
Lars von Trier alene står bag idéen om dogme, da dogmereglerne virker præget af 
hans tidligere værker. Samtidigt vil vi undersøge, om dogme var inspireret af 
neorealismen og den franske nybølge, da de umiddelbart synes at minde om hinanden. 
Dele af vores opgave vil være skrevet på norsk, da et af vores gruppemedlemmer 
er fra Norge.  
 
Problemfelt 
Dogme95 var en filmbevægelse, som blev udviklet af filminstruktørerne Thomas 
Vinterberg, Lars von Trier, Kristian Levring og Søren Kragh-Jacobsen, tilsammen 
kendt som dogmebrødrene. Von Trier og Vinterberg skrev sammen et manifest, der 
bestod af et kyskhedsløfte, som indeholdt ti dogmeregler. Disse regler fungerede som 
restriktioner, instruktørerne skulle overholde. Formålet med disse restriktioner var, 
ifølge Vinterberg og von Trier at genfinde renheden og æstetikken ved filmproduktion 
og udfordre sig selv ved ikke at benytte de mange filmiske virkemidler tilgængelige, 
som bl.a. blev benyttet i stor grad i Hollywood. Vi har valgt, at se nærmere på, 
hvordan restriktionerne påvirkede dogmefilmene, og undersøge hvilke historiske 
inspirationskilder dogmebrødrene kan have haft. I den forbindelse vil vi beskæftige os 
med den italienske neorealisme og den franske nybølge. Begge bevægelser eller 
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filmperioder opstod på baggrund af historiske forhold, hvor bl.a. sociale-, politiske- 
og/eller økonomiske problemstillinger var aktuelle. Neorealisterne blev begrænset af 
historiske forhold, hvor den franske nybølge tog daværende filmiske normer, som 
f.eks. klippeteknik, op til genovervejelse, og kom med nye bud på, hvordan film 
kunne produceres. I Dogme95 så man æstetik og tematikker, som mindede om dem, 
man oplevede under neorealismen og den franske nybølge.  
De film vi har valgt at beskæftige os med er Cykeltyven og Rom – åben by fra den 
italienske neorealisme, Åndeløs fra den franske nybølge, og Idioterne, Festen og 
Mifunes sidste sang fra Dogme95. 
 
Problemformulering 
Hvorledes kan de filmhistoriske forhold, som dem oplevet under den italienske 
neorealisme og den franske nybølge, ses som inspiration til Dogme95? 
 
Projektmetode  
I vores projekt har vi valgt at beskæftige os med de tre dogmefilm Idioterne, 
Festen  og Mifunes sidste sang. Vi har valgt disse film, da det er de tre første 
dogmefilm, som derfor må vise essensen af Dogme95, idet de er instrueret af tre af de 
fire dogmebrødre.  
Vi har valgt at analysere Idioterne og Festen, der henholdsvis er instrueret af Lars 
von Trier og Thomas Vinterberg, som er de to dogmebrødre, der skrev 
dogmemanifestet og præsenterede deres dogmefilm ved Cannes Festivalen. Derfor må 
filmene formentlig udtrykke, de idéer de formulerede i manifestet.  
Mifunes sidste sang har vi valgt, da den er markant anderledes end de to andre, og 
den er derfor interessant at sammenholde med de to første dogmefilm. 
Vi har valgt ikke at beskæftige os med The King is Alive, instrueret af den sidste 
dogmebroder Kristian Levring, da vi mente, at det ville blive for omfattende. 
I vores projekt indgår der også to film fra den italienske neorealisme Cykeltyven 
og Rom - åben. Vi har valgt Rom - åben by, fordi det var en af de første neorealistiske 
film, og Cykeltyven har vi valgt, da den regnes for at være den største klassiker i 
neorealismen. Filmen synes derfor relevant at benytte i vores opgave. 
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Vi har valgt at beskæftige os med Åndeløs fra den franske nybølge, da filmen 
igangsatte bølgen. Samtidigt er den instrueret af Jean-Luc Godard, som er en af de 
centrale instruktører fra den franske nybølge.  
 
Projektrapportens teori består af en redegørelse for, hvad den italienske 
neorealisme og den franske nybølge er, kendetegn for de to perioder, samt en 
beskrivelse af den historiske kontekst, som de to perioder indgår i. Derudover har vi 
også en redegørelse for Dogme95, og dennes særlige kendetegn. Vi bruger 
kendetegnene fra den italienske neorealisme og den franske nybølge og deres 
historiske kontekst i samspil med de udvalgte film fra dogmeperioden.  
 
Dimensionsforankring 
Vi har forankret dette projekt i Kultur & Historie såvel som Tekst & Tegn. Kultur 
& Historie kommer i spil ved, at vi sætter neorealismen og den franske nybølge ind i 
deres historiske kontekst, og samtidigt ser på, hvordan de historiske forhold, der især 
gjorde sig gældende under neorealismen, men også under den franske nybølge, har 
påvirket filmperioderne.   
Dimensionen Tekst & Tegn bruger vi, idet vi foretager filmiske analyser af alle de 
film, som indgår i projektet. Analyserne fokuserer på det tekniske, udvalgte temaer, 
og så er de komparative.   
I det følgende vil vi foretage en tematisk analyse af filmene. Vi vil fokusere på 
temaerne realisme, ekstremer, facader, humor og symboler. Analysen vil være 
komparativ, da vi vil se på hvilke ligheder og forskelle der er i filmene.  
 
Den italienske neorealisme  
I avsnittet nedenunder vil vi introdusere den italienske neorealismen i 
etterkrigstiden, samt introdusere to filmer fra neorealismen, Sykkeltyvene og Roma – 
åpen by. I avsnittet vil vi skape et kort overblikk over hvordan den politiske og sosiale 
tilstanden i Italia årene før, under og etter andre verdenskrig påvirket 
filmproduksjonen i landet. Dette er nødvendig for å forstå hvorfor, og under hvilke 
forhold  neorealismen oppstod.  
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Gunnar Iversen, professor i filmvitenskap ved NTNU, skriver, at etter filmens 
fødsel tok det ikke mer enn ti år før italiensk film ble en del av kinotilbudet verden 
over. Allerede i 1910 fikk Italiensk filmindustri høy status nasjonalt og internasjonalt 
med sine historiedramaer om Romerriket, som f.eks. den over to timer lange filmen 
Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914). Men etter maktovertagelsen av det fasistiske 
styret i 1922 tok filmproduksjonen i Italia en ny vending. Det tok noen år før 
myndighetene begynte å kontrollere filmbransjen, men etter hvert ble det satt noen 
klare retningslinjer for hva film skulle være i Italia, og i 1933 ble sensuren innført. I 
1940 ble importen av utenlandsk film gradvis begrenset på det italienske markedet, 
som f. eks. fransk og amerikansk film. Kjennetegn for det italienske kulturlivet under 
fasismen var klassisisme og overfladisk eleganse, og disse tendensene kan man 
tydelig gjenkjenne i filmene som ble produsert under fasismen (Iversen, 2007: 15-19). 
Det ser man bl.a. i filmene som fikk navnet telefoni bianchi, som oversatt på norsk 
blir ”de hvite telefoners filmer” og på dansk “de hvide telefoners film”. Disse filmene 
var romantiske komedier, og som oftest iscenesatt i overklassemiljøer. “Uttrykket ‘de 
hvite telefoners filmer’ har på mange måter blitt er emblem eller symbol for hele den 
italienske filmindustrien under fasismen, og markerer det eskapistiske og kyniske i 
filmkulturen” (Iversen, 2007: 20). I boken Sykkeltyvene og den italienske 
neorealismen beskriver Gunnar Iversen vilkårene for italiensk film, og kunsten 
generelt under fasismen, slik: 
 
”Kunsten skulle primært tjene fasismen og den italienske staten. Den 
skulle være instrumentell; et nyttig instrument i byggingen av den 
fasistiske staten (…) Den skulle også være nasjonal og upåvirket av 
utenlandske forbilder. Kravet til kunsten og populærkulturens 
instrumentelle rolle ble strengere utover 1930-årene, og etter hvert ble fri 
kunstnerisk virksomhet umulig. Særlig var dette tilfellet med en så 
populær kunstform som filmen, som hadde store muligheter til å påvirke 
folket med sin brede appell” (Iversen, 2007: 20). 
  
Filmkunsten ble dermed et nyttig propagandaverktøy for myndighetene. Som 
konsekvens av importrestriksjonene i 1940, ble filmlivet i Italia preget av praktiske og 
teoretiske diskusjoner. I filmtidsskrifter som Cinéma og Bianco de Nero ble mye 
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filmteorietisk stoff publisert, og det førte til kulturdebatter. Etter hvert fant 
antifasistiske strømninger diskusjonsmuligheter i både tidsskriftenes spalter og 
organiserte møter (Iversen, 2007: 18). Her ble det diskutert hvordan man kunne 
skildre ‘det virkelige Italia’ etter krigen, og mange ønsket å vise “hvordan livet var for 
folk flest” (Iversen, 2007: 44). De regissører og filmarbeidere som engasjerte seg i 
disse antifasistiske strømningene ønsket å gjøre et opprør mot facismens usanne og 
kunstige fremstilling av Italia (Iversen, 2007: 43). 
 
”En rekke nye regissører og filmarbeidere fikk sin treningsperiode i 
tidsskriftene og på filmskolene, og sin første praksis i den økende, men 
sterkt konformistiske filmproduksjonen. Deres oppdemmede talent, energi 
og undertrykte virkelighetshunger fikk ikke utløp under fasismen, men 
skulle senere slå ut i den neorealistiske bevegelsen” (Iversen, 2007: 19). 
 
Den neorealistiske bevegelsen startet etter andre verdenskrig, etter det fasistiske 
styrets fall. Etterkrigstiden i Italia var preget av store endringer, og de første 
neorealistiske filmene som ble laget etter krigen, handlet om “gjenreisingens 
problemer”. Den franske filmkritiker og -teoretiker og essayforfatterskriver, André 
Bazin (Bazin, 2011: 2 og 13) skriver at som følge av få økonomiske midler fra 
myndighetene benyttet de seg av amatørskuespillere (Bazin, 2011: 19). I tillegg var 
det også et ønske om å legge avstand fra de banale filmene i Hollywood, samt den 
“klisjétunge, elegante og studiobundne filmen” til fasistene (Iversen, 2007: 43). Det 
var dyrt å benytte seg av de italienske filmstudioer, og da neorealistene ikke fikk 
økonomisk støtte av myndighederne, hadde de ikke råd til å benytte seg av disse. 
Samtidig ønsket de å skildre virkeligheten, og derfor filmet de ofte ute i gatene. De 
siste neorealistiske filmene som ble laget i begynnelsen av 1950-tallet, handlet mer 
om Italia som var preget av en sterk økonomisk oppgang, som også var kjent som 
“det økonomiske mirakelet” (Iversen, 2007: 45). Ifølge Bazin sluttet neorealismen i 
løpet av 1950-tallet, fordi de dårlige sosiale og politiske vilkårene, som hadde startet 
filmbevegelsen, begynte å bli forbedret. Befolkningen ønsket derfor ikke lenger å se 
film, som handlet om de fattiges vilkår (Bazin, 2011: 27). I tillegg til denne politiske 
og sosiale forbedringen, skjedde det også et vendepunkt i Italia da 
Kristendemokratene kom til makten i 1948. Dette var også det siste året før 
Kristendemokratenes motstand gjorde det svært vanskelig å produsere neorealistisk 
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film. Det var en kombinasjon av at folket heller ville brukene pengene deres på å se 
Hollywood-film, det ble mindre attraktivt blant filmskapere å lage neorealistisk film 
og myndighetens motstand, som gjorde at det ble nærmest “umulig å produsere 
neorealistiske filmer i Italia” på 1950-tallet (Iversen, 2007: 46 og 62). 
 
Men hvad dækker begrebet neorealisme egentligt over? Det er, hvad Eva Jørholt 
bl.a. beskæftiger sig med i sit afsnit i bogen Visse tendenser i filmvidenskaben. For det 
første bliver ordet neorealisme delt op i to: en forstavelse 'neo' og derefter 'realisme'. 
Ordet 'neo' kan forstås på to måder. På den ene side kan 'neo' referere til de realistiske 
italienske film fra Italiens første filmhistoriske storhedsperiode i 1910'erne.  På den 
anden side kan 'neo' referere til en ny form for realisme i det filmiske univers. Ser 
man på den anden del af ordet, 'realisme', er der også flere opfattelser af, hvad der 
forstås ved dette. For det første kan 'realisme' ses som et sociologisk element, hvor der 
fokuseres på at vise den sociale virkelighed (Jørholt, 1993: 27-31). Man kan beskrive 
’realisme’ som mere æstetisk, ifølge Bazin og Cesare Zavattini. Sidstnævnte er 
manuskriptforfatter til flere neorealistiske film (Roberto et.al. 2007: 92). Dvs. at det er 
essentielt at manipulere mindst muligt med den virkelighed som filmlinsen indfanger 
(Jørholt, 1993: 27-31). 
 
Filmene som ble produsert under neorealismen har en rekke karakteristiske trekk. 
Dog er det viktig å påpeke, at alle trekk ikke inngår i all neorealistisk film. Som noen 
av de mest kjente og særegne trekk kan følgende nevnes: amatørskuespillere, 
virkelige settings/kulisser, improviserende manuskripter (hvis det ble funnet 
nødvendig) og avstanden fra Hollywoodfilm og annen standardisert filmproduksjon. 
(Bazin, 2011: 19-23) Selv om de nevnte kjennetegn ved neorealistisk film er mange, 
finnes det dog, i følge Bazin, tre grunnleggende prinsipper: 1) Å avspeile 
virkeligheten og dens mennesker. 2) Å belyse de virkelige problemer som man møter 
i livet/hverdagen. 3) Å vise at problemer sjeldent blir løst ved en tilfeldighet eller et 
mirakel (Bazin, 2011: 22-23). Flere av disse kjennetegnene og prinsippene 
eksemplifiserer seg i Sykkeltyvene (Cykeltyven), hvor hovedrollen spilles av 
industriarbeideren Lamberto Maggiorani, som er en amatørskuespiller. Filmen 
skildrer den sosiale nøden og fattigdommen som arbeidsløsheten skaper, og det blir 
konstruert et kritisk og tragisk bilde av Roma og Italia. Sykkeltyvene er et av de mest 
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klassiske eksemplene på neorealistisk film, og inspirerer fremdeles både tilskuere og 
filmskapere verden over (Iversen, 2007: 91-92). 
 
Cykeltyven 
I forbindelse med den italienske neorealisme er der en række centrale 
filminstruktører. Jørholdt beskæftiger sig med tre centrale instruktører: Luchino 
Visconti, Roberto Rossellini og Vittorio De Sica (Jørholt, 1993: 27-60). De Sica er 
instruktøren bag Cykeltyven. Direkte oversat betyder titlen faktisk cykeltyvene, Ladri 
de biciclette, og ikke cykeltyven. Den upræcise oversættelse kan skyldes, at 
oversætteren har haft fokus på at det er hovedpersonen Antonio, som mister sin cykel, 
og at hele filmen handler om forsøget på at få den tilbage. Men faktisk er der ikke blot 
én men to cykeltyve i filmen. Antonio forsøger også at stjæle en cykel i slutningen af 
filmen, dog bliver han opdaget. Mere overordnet set kan den oprindelige titel Ladri di 
biciclette ses som en illustration af situationen i Italien på daværende tidspunkt. Den 
arbejdsløse og fattige befolkning i Rom presses til at stjæle fra hinanden, hvilket er et 
af de samfundsmæssige problemer som De Sica skildrer i filmen (Iversen, 2007: 91).  
 
I Sykkeltyvene følger publikum en far og en sønn på jakt etter en frastjålet sykkel. 
Hele historien starter med at arbeideren Antonio Ricci (Lamberto Maggiorani) 
endelig får en jobb som plakatklistrer. For Antonio og familien er dette et stort 
vendepunkt, da både Antonio og hans kone Maria (Lianella Carell) er arbeidsløse. 
Den eneste som har jobb er deres sønn Bruno (Enzo Staiola) på åtte år som jobber på 
en bensinstasjon. Dessverre for Antonio viser det seg at han må ha en sykkel, for å 
kunne utføre arbeidet som plakatklistrer. Antonio har pantsatt sin sykkel for å 
forsørge sin familie. Hans kone Maria ser en løsning på problemet og bestemmer seg 
for å pantsette alle deres laken og sengetøy, for å kunne få tilbake sykkelen. Antonio 
kan endelig begynne å arbiede, og han og Maria får håpet tilbake om en bedre 
fremtid. Dessverre er lykken kortvarig, da Antonios sykkel blir stjålet mens Antonio 
står på en stige og klistrer en plakat opp. En fortvilet Antonio løper etter tyven, men 
har ingen sjanser til å ta ham igjen. Når Antonio kommer hjem planlegger han og 
hans venn Baiocco å dra inn til markedet dagen etter for å finne sykkelen. Det er 
dessverre lettere sagt enn gjort, og sykkelen er ikke å finne noe sted. Like før Antonio 
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har mistet håpet om å finne sykkelen, får han øye på sykkeltyven, som står og snakker 
med en eldre mann. Han og Bruno rekker ikke å ta igjen sykkeltyven, og den gamle 
mannen stikker fra dem da de har fulgt etter ham inn i en kirke. Senere i filmen, ved 
en ren tilfeldighet, når Antonio og Bruno er på vei ut fra en spåkone, støter de på 
sykkeltyven. Når Antonio gjør et forsøk på å konfrontere sykkeltyven, har han ikke 
hellet med seg, da hele nabolaget til sykkeltyven kommer for å støtte tyven. Etter 
denne episoden mister Antonio alt håp om noensinne å få sin sykkel igjen, og han 
innser at siste utvei for å få arbeidet tilbake er ved å bli en sykkeltyv selv. Han 
mislykkes i sitt forsøk på å stjele en sykkel, og blir stoppet av flere menn rett foran 
øynene på Bruno. Filmen ender så med at Antonio og Bruno går inn i en folkemengde 
i en av Romas gater. Når har han ikke bare tapt sitt arbeid, men han har også tapt sin 
rene samvittighet og sin rolle som et faderlig forbilde for Bruno (Cykeltyven, 1948) 
(Iversen, 2007: 86-90).  
 
I Cykeltyven indgår der et autentisk arbejdermiljø. Tilskueren bliver præsenteret 
for Antonio Ricci og hans familie, som bor i en lille lejlighed og kæmper med 
arbejdsløshed. Ifølge Jørholt er det særligt karakteristisk for De Sica, som går meget 
op i at fremstille personer i deres autentiske miljø. Samtidigt er det vigtigt for De Sica 
at fremstille sine karakterer respektfuldt, uanset deres sociale baggrund eller erhverv 
(Jørholt, 1993: 41). Menneskets kompleksitet kommer også til udtryk i flere af hans 
film, hvor han giver et nuanceret billede af sine karakterer, hvilket betyder, at ingen 
fremstår som helt igennem gode eller onde. Dette er f.eks. tilfældet for hovedpersonen 
Antonio. Selvom han virker som en respektabel mand, der finder sig et arbejde for at 
kunne forsørge sin familie, så ”hundser” han med sin søn Bruno (Jørholt, 1993: 41).  
 
Et gennemgående tema i De Sicas film er det ensomme menneske, som søger 
solidaritet og fællesskab. Det kommer også til udtryk i Cykeltyven, hvor Antonio 
kæmper med at få folk til at hjælpe sig med at finde sin stjålne cykel. I De Sicas film 
følger handlingsforløbet ikke den traditionelle spændingskurve, berettermodel eller 
point of no return. De Sica lader derimod virkeligheden og dets tidsbillede præge sine 
film. Det betyder, at der i hans film kan forekomme scener, som ikke direkte har 
betydning for selve handlingen. Det ses f.eks., da Bruno falder, da han krydser en vej. 
Dette har ingen betydning for jagten på cyklen, men scenen understreger, at De Sica 
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går meget op i at skildre virkeligheden, som den er. Med andre ord undlades det 
trivielle ikke i hans film (Jørholt, 1993: 41-46). 
 
I Cykeltyven bliver det understreget, at problemer sjældent løses tilfældigt eller 
ved et mirakel. I filmen indgår der en spåkone, som både Antonio og Maria opsøger. 
Maria har opsøgt spåkonen for at høre, hvorvidt Antonio vil få et arbejde. I starten af 
filmen får Antonio et arbejde, så umiddelbart lader det til, at deres problem bliver løst 
vha. spåkonen. Dog mister Antonio snart sit arbejde som plakatophænger, da han får 
stjålet sin cykel. Efterfølgende opsøger Antonio spåkonen, for at høre om han vil få 
sin stjålne cykel tilbage. Spåkonen svarer at han enten finder cyklen i dag eller aldrig. 
Antonio finder ikke cyklen, og dermed viser filmen, at der skal mere end bare en 
spåkone og hendes mirakler til at løse Antonios problemer. Antonios besøg hos 
spåkonen indikerer, at han er overtroisk. Besøget kan dog også vise at Antonio 
desperat, og derfor besøger spåkonen. For vi har ikke tidligere i filmen fået et indtryk 
af, at han er overtroisk. 
 
Iversen konstaterer at Sykkeltyvene er en tydelig kritikk av samfunnet og viser 
hvordan Roma er preget av fattigdom og arbeidsløshet (Iversen, 2007: 92). I scenen 
der Maria og Antonio har pantsatt sine laken for å få en sykkel, ser Antonio mannen 
bak disken hive deres laken helt på toppen av en stabel med mange andre laken som 
også har blitt pantsatt. Dette er et symbol på at Maria og Antonio er flere av mange 
arbeidere i Roma som er i samme situasjon. Et annet eksempel er der Antonio får se 
leiligheten til sykkeltyven. Leiligheten består av kun et rom som deles av fire 
familiemedlemmer. Det virker som Antonio så innser at han og sykkeltyven er i 
samme båt. De sliter begge to med å få endene til å møtes, og det kan se ut til at 
sykkeltyven har det verst. Om filmen sa De Sica at det er ”en fortvilet situasjon der 
arbeiderne blir tyver, og der de fattige tvinges til å stjele fra de andre fattige” (Iversen, 
2007: 91).  
Det første Antonio gjør etter at sykkelen blir stjålet er å anmelde tyveriet til 
politiet. Politiet forteller Antonio at det er best at han leter selv. Det kan virke som om 
sykler blir stjålet hele tiden, og politiet kan ikke bruke tiden sin på å se etter noe så 
‘uviktig’ som en sykkel. Antonio kommer i møte med politiet to ganger senere i 
filmen, men da kan de heller ikke hjelpe ham. Det er også en scene i filmen der Maria 
erter Antonio og sier at han ligner på en politimann med sin nye hatt. Det er tydelig at 
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Antonio ikke liker ideen om at han ser ut som en politimann (Iversen, 2007: 95). 
Dette er også en av de få scenene i filmen hvor man kan se en form for humor og 
glede.  
Scenen der Bruno og Antonio er i kirken kan også oppleves som humoristisk. 
Måten både Antonio og Bruno oppfører seg på når de befinner seg der kan tolkes som 
respektløst, da Antonio bråker under messen og blir hysjet på flere ganger, og Bruno 
forstyrrer en mann som skrifter. Dette kan tolkes som en kritikk fra De Sicas side mot 
kirken, da de også er uinteressert i å hjelpe Antonio. De Sica setter et negativt lys på 
flere av samfunnets institusjoner, som kirken og politiet. Dette er også en av grunnene 
til at filmen ikke ble tatt godt i mot av myndighetene, samt at filmen fremstiller Roma 
som en by med fattigdom og arbeidsløshet (Iversen, 2007: 95). 
 
Rom - åben by 
En annen neorealistisk klassiker er filmen Roma citteá aperta på norsk Roma - 
åpen by (Rom - åben by). Iversen skriver at filmen ble regissert av Rossellini (1906-
1977) som blir omtalt som en av ”grunnleggerne” av neorealismen. Selv regisserte 
han kun få filmer innenfor denne epoken, men det var disse som bidro til hans 
filmgjennombrudd. Rossellini var ingen fascist, og som regissør viste han ”passiv 
motstand og opportunisme” under Mussolini i sine spillefilmer. Han gjorde det beste 
ut av de mulighetene han hadde til å lage film, og hans filmer viste ikke noen tydelig 
forkjærlighet for fascismen. Da krigen nærmet seg en ende endret Rossellini, som 
andre filmskapere i Italia på denne tiden, sin måte å lage film på. Roma – åpen by er 
et eksempel på dette (Iversen, 2007: 27-28). 
 
Roma – åpen by er en av Rossellinis mest kritikerroste filmer. Filmen var også 
Rossellinis første film etter krigens slutt, og kan ses på som en motstandsfilm, som 
fokuserte på de grusomhetene som er knyttet til nasismen og fascismen. Temaet i 
filmen er okkupasjonstiden i Roma, og viser tyskernes jakt på medlemmer i 
motstandsbevegelsen. Tittelen på filmen kommer av at ”filmen utspiller seg i den 
vanskelige okkupasjonstiden da Roma (…) var proklamert som åpen by”, ifølge 
krigskonvensjonene kunne den dermed ikke bombes av de allierte (Iversen, 2007: 29). 
Filmen handler blant annet om enken Pina (Anna Magnani) som er gravid og skal 
gifte seg med Francesco (Francesco Grandjacquet), som er motstandsmann. Pina har 
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også en sønn fra et tidligere forhold ved navn Marcello (Vito Annicchiarico). En 
annen sentral rolle i filmen er presten Don Pietro (Aldo Fabrizi) som hjelper 
motstandsbevegelsen og Pinas sønn Marcello som går til søndagsskole hos ham. 
Filmen begynner med at Gestapo foretar en razzia for å finne en av lederne til 
motstandsbevegelsen; Manfredi (Marcello Pagliero) en venn av Francesco. Manfredi 
slipper unna, men når tyskerne senere i filmen omringer en boligblokk, arresterer de 
flere motstandsmenn, deriblant Francesco. Pina, som er vitne til arrestasjonen, løper 
fortvilet etter tyskernes bil, samtidig som hun roper etter sin fremtidige ektemann. De 
nådeløse tyskerne skyter Pina, som så blir liggende livløs på veien. Hennes sønn 
Marcello ser henne og omfavner henne i gråt. Kort tid etter at Pina har blitt skutt, 
klarer Francesco å rømme fra politibilen, da noen menn fra motstandsbevegelsen går 
til angrep og skyter etter den. Senere blir Manfredi, en av lederne for 
motstandsbevegelsen, og Don Pietro tatt av Gestapo. Kjæresten til Manfredi har tystet 
til tyske Ingrid (Giovanna Galletti), som hjelper Gestapo, og slik finner de både 
Manfredi og Don Pietro. Manfredi blir så brutalt torturert, imens Don Pietro er nødt til 
å se på. Manfredi nekter å gi politiet noe informasjon, og han dør dermed av skadene. 
Hans kjæreste, Marina (Maria Michi), blir senere ført inn på rommet der Manfredi 
ligger død, og besvimer ved synet av ham. Dagen etter blir Don Pietro, som heller 
ikke vil overgi seg, skutt på et jorde. Marcello og de andre guttungene som gikk til 
søndagskole hos Don Pietro, står bak et gjerde og ser det hele. I den siste scenen av 
filmen går guttene fra jordet, og ned mot Roma og St. Peterskirken. Samtidig som det 
er en meget tragisk slutt, kan den siste scenen tolkes som en ny begynnelse. Guttene 
vender tilbake til Roma, og vil fortsette å kjempe mot fascismen og nasismen, på sitt 
vis (Roma - åpen by, 1943) (Iversen, 2007: 25-30). 
 
Roma – åpen by fikk overveldende positiv kritikk på internasjonalt plan, spesielt i 
USA og Frankrike. Den fikk blant annet en svært god anmeldelse av den amerikanske 
kritikeren James Agee: 
 
”Recently I saw a moving picture so much worth talking about that I 
am still unable to review it. I will probably be unable to report on the film 
in detail for the next three or four weeks” (Iversen, 2007: 33) 
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Senere, da Agee var klar til å bedømme filmen, priset han den for sin ”realisme og 
fraværet av billig sentimentalitet” (Iversen, 2007: 33). Også i denne filmen, som i 
Sykkeltyvene, er det en kombinasjon av amatørskuespillere og profesjonelle 
skuespillere. Dette gir en realistisk effekt til filmen, da publikum ikke gjenkjente 
skuespillerene fra andre filmer eller i andre roller. Man hadde dermed ingen andre 
assosiasjoner til de karakterene man så på lerretet, bortsett fra det man så i filmen der 
og da. I Roma – åpen by ser man noen tydelige kontraster, f. eks. mellom nazistene og 
motstandsbevegelsen, og mellom de fattige mødrene som må stjele brød og Marinas 
livsstil med fine klær og lekker leilighet. Rossellini satte fokus på virkelighetens Italia 
i denne filmen. Det var en sterk motsetning til de tidligere filmene som ble laget 
under det fascistiske styret. Disse filmene var som oftest studiobundet og hyllet den 
flotte tiden i Italia under Mussolini. I motsetning til mange andre neorealistiske 
filmer, finnes ikke denne filmen sentimental. Som i for eksempel Sykkeltyvene hvor 
man får en sterk medlidenhet for faren og sønnen, og den uheldige situasjonen 
familien har blitt satt i. I Roma – åpen by får man muligens ikke den samme nærheten 
til hver og en av skuespillerne, da den er mer ’rett på sak’ og det er mange karakterer 
å forholde seg til på en gang, i motsetning til i Sykkeltyvene (Iversen: 2007, 30-33). 
 
Cykeltyven er derimod mere følelsesladet, hvilket publikum ser via brugen af 
nærbilleder. Der er mange nærbilleder i de scener, hvor der klippes frem og tilbage 
mellem filmens personer og den handling, som finder sted. Det ser publikum f.eks., 
da Antonio leder efter sin søn Bruno, og han hører en gruppe mennesker råbe, at der 
er en dreng, som er ved at drukne. Her filmes der skiftevis mellem Antonio og en 
gruppe mennesker, der hjælper med at få drengen op på land. Dette medfører at man 
som tilskuer føler, at man kommer helt tæt på filmens personer. Derudover får man et 
indblik i, hvordan personerne har det, uden at de selv fortæller det. I klippene mellem 
Antonio og drengen, der er ved at blive hjulpet op på land, er det tydeligt at se på 
Antonio, at han frygter, det er Bruno. Men da Antonio og tilskueren opdager, at det 
ikke er Bruno, ser man Antonios lettelse i det efterfølgende nærbillede. I det hele 
taget er de mange nærbilleder med til at give publikum en følelse af, at man kommer 
helt tæt på det enkelte menneske. Filmens personer eksponerer deres følelser gennem 
deres mimik, hvilket bliver synligt via brugen af nærbilleder. 
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Neorealismen opstod altså i 1940’erne efter det fascistiske styres fald, og det blev 
en filmperiode præget af de historiske-, økonomiske- og sociale forhold. 
Neorealisterne tog afstand fra klassiske fascistiske film såvel som Hollywoods film, 
der handlede om et overfladisk overklasseliv. I stedet afspejlede neorealisterne nogle 
af de samfundsforhold, som fandtes i Italien heriblandt arbejdsløshed og fattigdom. 
Det kom bl.a. til udtryk ved, at de neorealistiske instruktører filmede på gaden, 
benyttede sig af amatørskuespillere og improviserede undervejs i optagelserne. Dog er 
det vigtigt at påpege at disse forhold ikke kun var nogle instruktørerne valgte, men at 
det var dyrt at filme i et filmstudie, og derfor benyttede de sig ofte af Italiens gader. 
Ud fra analyserne kan vi konkludere, at filmene fik et mere realistisk udtryk, hvilket 
bragte publikum nærmere på karaktererne og hverdagsbegivenhederne. Dette 
inspirerede senere andre filmbølger heriblandt den franske nybølge.  
 
Den franske nybølge 
I det følgende afsnit, vil vi introducere den franske nybølge. Der vil blive 
redegjort for, hvad den franske nybølge er og vi vil præsentere filmen Åndeløs. 
Filmen er instrueret af den franske instruktør Jean-Luc Godard. Vi vil foretage en 
analyse af filmen, som vil vise, hvordan den franske nybølge kan have været en 
inspiration til Dogme95. 
 
Begrebet ’den nye bølge’, kaldet ‘nouvelle vague’ på fransk, så man for første 
gang i det franske ugeblad L’Express, skrevet af France Giroud. Den franske nybølge 
var en fornyelse eller afveksling af den klassiske franske filmfortælling (Jensen, 2001: 
13). Unge franske filminstruktører og filmkritikere dyrkede deres idoler i biografens 
mørke, heriblandt Rossellini og Rom - åben by. De analyserede og genså deres idolers 
film, og skrev om dem i filmtidsskriftet Cashiers du Cinéma. Deres begejstring og 
bearbejdelse af filmene førte til bølgen, som brød frem ved Cannes Festivalen i 1959 
(Jensen, 2001: 13). Nybølgens film var ganske forskellige, men der findes nogle 
væsentlige grundtræk i filmene som bl.a. realisme og auteur. For at en instruktør 
kunne kalde sig en auteur, skulle han skabe én eller flere personlige film, som skulle 
indeholde et varemærke i enten tema eller stil. Andre grundtræk ved filmene var at 
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filme på gaden med håndholdt kamera, samt lave produktionsbudgetter. En ægte 
auteur skulle have lavet en personlig film inden han fyldte 37 år (Jensen, 2001: 13). 
 
Åndeløs 
Jean-Luc Godards film Til siste åndedrag (A bout de souffle, 1960) har hatt stor 
betydning for den franske nybølge da den ”fanger inn alle aspektene av bølgen” 
(Iversen, 2011: 67), som vi kommer nærmere inn på senere. Filmen starter i Marseille, 
og i den første scenen møter vi en kriminell ungkar med navn Michel Poiccard spilt 
av Jean-Paul Belmondo. Michel stjeler en bil og kjører i retning mot Paris. På veien 
blir han oppdaget av to politimenn på motorsykkel. Det hele ender med at Michel 
skyter en av politimennene, og blir dermed etterlyst av politiet. Michel kommer seg til 
Paris, men publikum får ikke se hvordan. Michel leter så etter Patricia (Jean Seberg). 
Det er vanskelig å vite hva Michel egentlig føler for Patricia, men han forteller henne 
at han elsker henne, og prøver å overtale henne til å bli med til Roma. Gjentatte 
ganger maser Michel på Patricia og spør henne om de kan ”ligge sammen”. Patricia er 
avvisende, og det er tydelig at Michel blir sur. Når Patricia skal vende tilbake til sitt 
hotellrom, dagen etter hun møtte Michel, finner hun han i hennes seng. Michel og 
Patricia oppholder seg lenge på hotellrommet, og etter en stund blir Patricia mindre 
avvisende. Michel fortsetter å si at han elsker henne, men Patricia tror ikke Michel 
elsker henne på den måten hun ønsker å bli elsket. Det hele ender med at de ligger 
sammen. Senere samme dag kjøper Michel en avis og oppdager at han er etterlyst. 
Politiet finner Patricia og spør henne om hun kjenner Michel. Hun innrømmer at hun 
har møtt han er par ganger. Patricia blir forfulgt av politiet, men hun klarer til slutt å 
riste dem av seg. Hun møter så Michel og det virker som Patricia støtter Michel, og de 
bestemmer seg for å gjemme seg i et filmstudio. Neste morgen går Patricia ut, og 
ringer politiet og forteller dem hvor de kan finne Michel. Senere drar hun tilbake til 
filmstudioet og sier til Michel at hun ikke vil være med han lenger, og at hun ikke vil 
bli forelsket i han. Hun sier også at politiet er på vei. Michel velger likevel å bli, og 
det ender med at han blir skutt i ryggen av politiet. Han løper nedover gaten, men 
faller tilslutt om. Før han dør sier han til Patricia ”Det er virkelig avskyelig”, men 
politiet sier til Patricia at han sa at hun er avskyelig. I filmens sluttscene ser Patricia 
inn i kamera og sier ”hva betyr avskyelig?”. Filmen er slutt (Åndeløs, 1960) (Iversen, 
2011: 77-81).  
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De to instruktører Francois Truffaut og Eric Rohmer, fra den franske nybølge,  
som er inspireret af de klassiske Hollywoodfilm, viser at det moderne liv også kan 
have et regulært mønster, hvor modernisten Jean-Luc Godard ikke viser fornuft, men 
viser ufornuften, smerten og rastløsheden over betydelige elementer i det moderne 
samfund. De Hollywood inspirerede film i nybølgen er opbygget med et kronologisk 
handlingsforløb, med fornuftige tanker og letforståelige handlinger (Jensen, 2001: 
15). Publikum skal være velorienterede i forhold til handlingen og karaktererne i 
filmen, så deres handlinger virker indlysende. Den modernistiske film i den franske 
nybølge er mere uforudsigelig. I Åndeløs er det ikke kun hovedkarakteren Michel, der 
er uforudsigelig, men også handlingen. Som tilskuer sidder man hele filmen igennem 
og undrer sig over, hvad Patricia og Michels næste træk bliver, og hvor handlingen 
fører os hen. Et eksempel på uforudsigelighed i Åndeløs er, da vi får at vide, at det er 
Patricia, der har anmeldt Michel til politiet, til trods for at vi det meste af filmen har 
fået det indtryk, at Patricia er forelsket i Michel. 
 
Den franske nybølge og Dogme95 
Det håndholdte kamera, den springende klipning og de rodede 
billedkompositioner er til for, at filmens handling skal trænge sig helt ind på livet af 
tilskueren. Dette kan også ses i dogmefilmene, hvor disse faktorer har den effekt, at vi 
kommer pinligt tæt på karaktererne og handlingen. Det kan eksempelvis ses i 
Idioterne, i scenen, hvor Karen er vendt hjem for at spasse foran sin familie. Det er en 
meget akavet scene, som tilskueren mærker, kameraet kommer enormt tæt på Karen 
og hendes familie. I Åndeløs kommer vi også tæt på Michel og Patricia. Det oplever 
tilskueren f.eks. i scenen med den lange samtale hjemme hos Patricia. Her er det 
kombinationen af mange nærbilleder og deres samtale, som giver tilskueren en følelse 
af at komme helt tæt på de to karakterer. I begyndelsen af filmen, da Michel kører i 
den stjålne bil, kommer tilskueren også meget tæt på. For det første består det meste 
af scenen af nærbilleder, og derudover taler Michel direkte til kameraet. Det er som 
om at tilskueren bliver trukket ind i filmens handling  og dermed Michels liv.   
Den modernistiske film i nybølgen prøver at skildre den usikre søgen efter mening 
og frihed i den moderne tilværelse, og søger væk fra illusionen om en 
sammenhængende smertefri hverdag, hvilket den klassiske film demonstrerer (Jensen, 
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2001: 16). Det ser vi i Åndeløs, som viser Michel, der hele filmen igennem gemmer 
sig fra politiet og prøver at overtale Patricia til at flygte til Rom med ham. Filmen har 
en tragisk slutning, da Michels plan ikke lykkes, og han ender med at dø.   
 
Iversen skriver at med ”den nye bølgen” sikter man til det samfunn - og kulturliv 
der spesielt ungdommen begynte å få en større betydning for film, ”en ny optimisme 
og energi preget (…) ungdommen, som ikke minst så på moral, seksualitet og alt 
amerikansk på en annen måte enn det foreldregenerasjonen hadde gjort” (Iversen, 
2011: 9). Senere ble uttrykket ”den nye bølgen” en merkelapp for fornyelsen av den 
franske filmen. Det var en ny generasjon filmregissører som raskt tok over den 
franske filmbransjen med sine bølgefilmer. Bølgen spredde seg til flere land, også 
utenfor Europa, som Japan og Brazil, der filmproduksjonen ble tydelig inspirert av de 
franske nybølge filmene (Iversen, 2011: 10). Som tidligere nevnt, hadde den nye 
ungdomskulturen og dens opprørske kraft en påvirkning på den franske 
nybølgefilmen. I filmen Til siste åndedrag finnes det en livlig og dristig 
ungdomskildring. Et eksempel på dette er de korte replikkene i filmen som består av 
slang og typiske ungdomsuttrykk. Dette var det vanlige språket til Pariser-
ungdommen på denne tiden, men det var ikke et språk som tidligere hadde blir brukt i 
film. Dette gir publikum et helt nytt og realistisk innblikk i Pariser-ungdommens 
hverdag. Et annet eksempel er når Michel spør Patricia om han kan tisse i vasken. 
Dette var en realitet, og en helt vanlig ting, men likevel ikke noe som hadde blitt vist 
på lerretet før. (Iversen, 2011: 10, 90 og 129). Denne form for språk gjaldt også for 
neorealistiske filmer, da det ble brukt et mer hverdagslig språk i filmene, enn 
tidligere, og skuespillerene snakket gjerne i deres lokaldialekt (Jørholdt, 1993: 33). 
 
Patricia symboliserer den moderne ungdommen, som en selvstendig ung jente som 
er opptatt av å tjene sine egne penger. I den første scenen publikum møter henne har 
hun på bukse, ingen BH og i tillegg har hun ’guttekort’ hår. Hvorfor Godard velger å 
bruke en så lite ’kvinnelig’ skuespiller som hovedperson og hva hensikten var bak 
dette er usikkert. Men det fikk sterke reaksjoner. Filmkritikeren Raymond Borde 
skrev at Godard viste i filmen ”med sin klossete og amatørmessige stil (…) en kvinne 
som ikke er en kvinne, men en slags kortklippet gutt”. Når man leser dette blir man 
påminnet den tidsavstand som er mellom 60-tallet til i dag. Patricia hadde et åpent 
forhold til seksualitet, og skjemmes ikke over å fortelle Michel hvor mange 
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sexpartnere hun har hatt. Godard fremstiller seksualitet på en annen måte enn hva som 
vanligvis hadde blitt gjort i den franske klassiske filmen. Det å ligge sammen ble ofte 
betraktet som ’en stor ting’ og som vanligvis pleide å endre mye av handlingen i den 
klassiske franske filmen. I Til siste åndedrag gir Patricia seg for den overtalende 
Michel, og hun angrer heller ikke på at de ligger sammen. Det er noe hun til slutt også 
har lyst til (Iversen, 2011: 106-115). Filmen gjenspeiler seg dermed i den blomstrende 
og opprørske ungdomskulturen som vokste frem på 50- og 60-tallet. Før var man 
enten barn eller voksen, men nå fikk ungdommen sin egen plass i samfunnet, og deres 
liberale forhold til seksualitet trengte nødvendigvis ikke lenger å være noe tabu 
(Iversen, 2011: 108-109). 
 
Man kan se noen klare trekk i Til siste åndedrag som viser at Dogme95 er 
inspirert av nybølgen. Iversen skriver at allerede i den første scenen av Til siste 
åndedrag legger man merke til at kamerat er håndholdt, og det skjules på ingen måte, 
da det er tydelig at kameraet ”skjelver”. I scenen der Michel kjører den første stjålne 
bilen i retning mot Paris er kameraet også tydelig håndholdt. Det skjelver og humper i 
takt med bilens fart og humping. Dette gjør scenen mer levende, og man kan få en 
følelse av at man sitter på i bilen (Iversen, 2011: 91). Et annet fellestrekk mellom Til 
siste åndedrag og dogme-stilen er lyssettingen: 
 
”Han [Godard] ønsket en frisk og røff umiddelbarhet i selve det 
fotografiske uttrykket som lå så langt så mulig fra den dominerende 
kvalitetstradisjonen. I de aller fleste tradisjonelle franske filmene 
dominerte det som gjerne ble kalt ’Harcourt-stilen’, etter et fransk 
fotostudio som spesialiserte seg på stjerne- og glamourfotografi. 
’Harcourt-stilen’ var et velmodulert, billedskjønt og møysommelig lyssatt 
fotografisk uttrykk, et resultat av en kombinasjon av tallrike studiolamper 
og et omfattende oppsett. Det kunne ta flere timer å gjøre lys og kamera 
klar til en enkelt tagning. Godard ønsket noe helt annet. Den historien han 
ville fortelle krevde også et helt annet visuelt uttrykk. I likhet med sine 
bølgekolleger ønsket Godard å vende tilbake til en enklere og mer 
umiddelbar fotografisk stil, både når det gjaldt lyssetting og 
kamerakoreografi” (Iversen, 2011: 73). 
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Godard ville altså gjøre det så enkelt så mulig. Han ville filme i vanlig dagslys og 
helst ikke ta i bruk noe kunstig lyssetting. Han foretrakk autentiske opptaksplasser 
ovenfor studio og han ville finne de enkleste metodene og løsningene for å lage film 
(Iversen, 2011: 74). Dette minner igjen om dogme. I de tre dogmefilmer som vi har 
valgt å se nærmere på, blir det kun brukt naturlys eller lys fra lamper som allerede er 
på settet. Iversen skriver videre at under innspillingen av Til siste åndedrag ble alle 
replikkene skrevet dagen før innspillingen eller rett før scenen ble spilt inn (Iversen, 
2011: 75). I von Triers dagbok fra Idiotene (Idioterne) skriver han at han ville ha en 
improvisert tone i filmen (von Trier, 1998: 171). Dette bidrar til at filmene, Til siste 
åndedrag og Idiotene, kan virke mer uhemmet og ustyrlige enn den klassiske 
Hollywood-filmen. Iversen skriver at Godard ble inspirert av eldre metoder til å 
klippe sammen filmen, han kombinerte disse med nyere metoder og resultatet ble noe 
egenartet. Godard viste gjennom Til siste åndedrag en helt ny retning i filmkunsten. 
Han fulgte med andre ord ingen av de vanlige ‘reglene’ og ingen hadde sett noe 
lignende før (Iversen, 2011: 77). Godard brøt “med så å si alle konvensjoner filmatisk 
sett” (Iversen, 2011: 95). 
 
Den franske nybølge forandret filmkunsten ved å bryte med de klassiske film-
normene. Filmene tok avstand fra den klassiske franske filmen og kan tolkes som et 
opprør mot filmstilen. Iversen skriver at Godard kritiserte den franske filmen,  men 
“satte stor pris på” filmer av Roberto Rossellini, som blir sett på som en “nøkkelfigur” 
i neorealismen (Iversen, 2011: 68). Videre skriver Iversen at de franske 
nybølgefilmernes fremste motto var: “Ta med kamera, gå ut på gata, og lag en film”. 
Det skulle være så enkelt så mulig (Iversen, 2011: 131). Dette minner om måten 
neorealistene lagde film på. Som tidligere nevnt unngikk mange av de neorealistiske 
regissørene å filme i studio, men valgte å ta med kamerane ut i gaten å begynne å 
filme. Det kan dermed trekkes en klar link mellom de to filmbevegelsene. Begge 
bevelglelsene gjorde også et “opprør” mot den daværende dominerende filmstilen i 
deres land, som bølgefilmerne mot den klassiske franske filmen, og neorealistene mot 
den italienske fasistiske filmen. Bølgefilmene inspirerer stadig vekk, og det kan som 
nevnt trekkes noen klare parareller mellom Til siste åndedrag og de dogmefilmene 
som vi har valgt å se nærmere på. Det er dog en vesentlig forskjell, Iversen skriver at 
mange synes den franske nybølge bidro til en viktig utvikling av filmkunsten. Det var 
heller ikke et “opprør for opprørens skyld” som Dogme95, men en “mangfoldig 
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kulturpolitisk strategi” som endret folks syn på hva film var, burde og kunne være 
(Iversen, 2011: 15). 
 
Von Trier og nybølgen 
Den franske nybølge er den ‘filmrevolution’ Dogme95 oftest er blevet associeret 
med.  Der refereres da også til bølgen i dogmemanifestet. Bo Tao Michaëlis, 
bogkritiker for Politiken, erklærede sig i foråret 2001 uenig i, at de to filmbevægelser 
er tæt knyttet. Han skriver, at hvis dogme er et brud med Hollywoods teknik og 
melodramatik, hvordan kan instruktøren under den franske nybølge så betragtes som 
fædre til dogme, når de idoliserede og dyrkede amerikanske b-film, med al deres 
musik og teknik? (Stevenson, 2003: 40). Hans Jensen, forfatter af Barnet og Idioten - 
Danske dogmefilm i nærbilleder, svarer på dette, da han skriver i Politiken, at det 
netop er denne ironi, som von Trier fremskrev i manifestet via bombastiske 
marxistiske vendinger. Han skriver, at et eksempel på dette er: “Auteur-begrebet var 
borgerlig romantisk fra starten og dermed….falsk! (…) Disciplin er svaret….vi må 
iføre vore film uniform, fordi enkeltstående film altid vil være dekadent!1 Ved dette 
eksempel påstår han, at dogme er et oprør mod den franske nybølge, en form for 
fadermord, men i virkeligheden er det en hyldest til dem og deres bidrag til moderne 
filmkultur (Stevenson, 2003: 41). Jack Stevenson, forfatter af Dogme Uncut, skriver, 
at han forstår begge sider. Han bemærker, at von Trier i manifestet i høj grad benytter 
udråbstegn og overdramatik, og derfor også ironi. Derfor, når von Trier skriver i 
manifestet, at nybølgeinstruktørerne forrådte revolutionen, og at de anti-borgerlige 
film, blev borgerlige, er han ironisk, da den franske nybølge stort set aldrig handlede 
om politik eller sociale problematikker, eller påstod dette. Ydermere har von Trier 
aldrig i sit liv lavet en politisk film, hvilket underbygger ironien (Stevenson, 2003: 
42). 
Stevenson sætter spørgsmålstegn ved von Triers seriøsitet omkring 
dogmebevægelsen. Hvis det blot tog von Trier og Vinterberg 25 minutter over vin og 
latter at skrive manifestet og kyskhedsløftet, hvor seriøst kan det så være? Havde de 
ikke taget patent på Dogme95, hvis de var seriøse? Stevenson skriver yderligere: “(...) 
because all the specificity of the rules they are constantly held up as being only 
                                                
1 Vi har valgt at benytte den danske version af manifestet, på trods af at Stevenson benytter den 
engelske.  
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voluntary guidelines” (Stevenson, 2003: 43). Selvom Stevenson har ret i, at 
Vinterberg og von Triers seriøsitet kan betvivles, både grundet manifestets 
udformningsproces, samt den klare røde tone i manifestet, som Stevenson mener er 
ironisk, synes dogmereglerne ikke umiddelbart blot at være retningslinjer. Jean-Marc 
Barr, som instruerede dogme #5 Lovers (1999), siger ikke kun, at dogmebevægelsen 
føltes som den franske nybølge (Kelly, 2000: 37), men fortæller videre, at han finder 
reglen om, at instruktøren ikke må krediteres en smule borgerlig, “but Lars wouldn’t 
let us get away with it.” (Kelly, 2000: 42). De fire oprindelige dogmebrødre 
gennemså i starten samtlige dogmefilm, for at afgøre, hvorvidt de kunne godkendes 
som dogme, inden bevægelsen tog fart, og arbejdet blev for omfattende. Samtidigt 
skulle alle instruktører af dogmefilm skrive en bekendelse indeholdende de gange, 
hvor reglerne blev brudt (Kelly, 2000: 56).  
Andre punkter, hvor nybølgen og dogmebevægelsen afviger, er i antallet af 
producerede film. I nybølgens storhedstid fra 1958 til 1962 produceredes 97 
spillefilm, hvor dogme i 2003, kun havde produceret 12. Hvordan kan disse to 
perioder overhovedet sammenlignes, påpeger Stevenson (Stevenson, 2003: 43).  
Dogme var ikke en spontan bevægelse, som nybølgen var, men var derimod 
konstrueret. Danmark har aldrig produceret store film på niveau med dem set i 
Hollywood, og lavbudgets film var ikke påkrævet. “And Danish directors hardly 
needed to go ‘cold turkey.’ What were they addicted to? They hardly ever used 
special effects anyway, and the Danish studios weren’t even capable of staging big 
scenes.” skriver Stevenson (Stevenson, 2003: 45), men medgiver, at der selvfølgelig 
fandtes falske uoprigtige danske film. Han holder dog fast i, at Dogme95 ikke 
udsprang af en fælles nødvendighed, men nærmere et personligt behov - Lars von 
Triers (Stevenson, 2003: 45).   
Hvor flere af instruktørerne fra den franske nybølge, heriblandt Godard, hyldede 
”the ’official cinema’” i Cashiers du Cinéma. De trak på deres yndlingsfilm, 
filmarven og kultur og startede ikke fra nul da nybølgen startede. Dogme95 derimod, 
var en subtraktiv proces baseret på begrænsninger, og ikke en additiv proces, som den 
franske nybølge (Stevenson, 2003: 45).  
Stevenson skriver, at der fandtes mange ligheder mellem dogme og nybølgen. 
Begge var et opgør med status-quo. Begge afspejler samtiden og er filmet på location 
og ikke i et konstrueret studie. Begge indeholdte narrativ redigering og et 
mønsterbrug af nærbilleder (Stevenson, 2003: 46). Disse ting ses også i Godards 
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Åndeløs. Optagelserne finder f.eks. sted i Paris’ gader. Scenerne er ofte klippet, så én 
sætning næsten overlapper sætningen fra forrige klip, kaldet jump-cuts, og der findes 
adskillige nærbilleder. Det opleves f.eks. af Michel, som i starten af filmen, kører i en 
bil og snakker direkte til kameraet, eller senere af både Michel og Patricia, der sidder i 
hendes seng, og snakker. 
 
På den ene side kan vi se mange lignende filmiske træk i Dogme95 og den franske 
nybølge, som det håndholdte kamera, den rodede kamerakomposition og realisme. På 
den anden side, som Stevenson pointerer, er dogme et brud med Hollywoods teknik 
og melodramatik, og instruktørerne under den franske nybølge idoliserede og dyrkede 
amerikanske b-film, med al deres musik og teknik. Hans Jensen påpeger her at det er 
ironi som i øvrigt er fremskrevet i dogmemanifestet.  Det kan altså diskuteres, 
hvorvidt Dogme95 er tæt knyttet til den franske nybølge.  
Det morderne individ blev herved skildret i den franske nybølges film, og viste en 
mere smertefuld hverdag end franske film tidligere havde gjort. Den franske nybølge 
viser problematikken af det eksistentielle ved tilværelsen, og viser det uforudsigelige. 
Åndeløs blev lavet med håndholdt kamera, hvilket bidrager til, at tilskueren kommer 
helt ind på handlingen og karaktererne, og påviser derved den smerte og ufornuft 
filmen er præget af. Samme tendenser kan ses i Dogme95 
Bevægelsen Dogme95 
I de foregående afsnit introducerede vi den italienske neorealisme og den franske 
nybølge, som vi mener har været inspiration til Dogme95. I det følgende afsnit vil 
læseren blive præsenteret for, hvad bevægelsen står for. 
 
I 1995 stiftede de to instruktører Lars von Trier og Thomas Vinterberg Dogme95, 
et instruktørkollektiv som også bestod af Søren Kragh-Jacobsen og Kristian Levring. 
De kaldte sig for dogmebrødrene, og skrev et manifest, der indeholdt et kyskhedsløfte 
med regler for, hvordan dogmefilm skulle laves. Sagde man ja til dogmeprojektet, var 
man bundet til at følge regelsættet, på trods af de udfordringer man ville møde. 
Manifestet lyder som følgende:  
 
”DOGME 95. 
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DOGME 95 er et kollektiv af filminstruktører stiftet i København foråret 1995. 
DOGME 95’s erklærede formål er at modarbejde “visse tendenser” i dagens film. 
DOGME 95 er en redningsaktion! 
I 1960 var det nok! Filmen var død og skulle vækkes til live. Målet var rigtigt, 
men midlet var forfejlet! Den nye bølge blev en krusning, der ramte stranden og blev 
til mudder. 
Parolerne om individualisme og frihed skabte værker for en tid, men ingen 
ændringer. Bølgen blev til fals som instruktørerne selv blev det. Den blev ikke 
stærkere end menneskene bag. Den antiborgerlige film blev selv borgerlig, fordi 
teorierne var baseret på fundamentet af den borgerlige kunstopfattelse. Auteur-
begrebet var borgerlig romantik fra starten og dermed.…falskt! 
For DOGME 95 er film ikke individuel. 
I dag hærger en teknisk stormflod, hvis resultat bliver den ultimative 
demokratisering af mediet. Alle har for første gang mulighed for at lave film. Men jo 
lettere tilgængeligt mediet bliver, jo vigtigere er avant-garden. Det er ikke et tilfælde, 
at udtrykket “avantgarde” har militære undertoner: Disciplin er svaret….vi må iføre 
vores film uniform, fordi den enkeltstående film altid vil være dekadent! 
DOGME 95 står i opposition til den individuelle film, ved princippet om 
opstillingen af et uomtvisteligt regelsæt kaldet “KYSKHEDSLØFTET”. 
I 1960 var det nok! Filmen var sminket ihjel, sagde man, men siden er tilvæksten 
af sminke eksploderet. 
Den dekadente filmskabers “fornemste” opgave består i at narre. Er det hvad vi er 
så stolte af. Er det hvad de “100 år” har bragt os: illusioner via hvilke følelserne kan 
kommunikeres? ....af den enkelte kunstners frie valg af narremidler?! 
Forudsigeligheden (dramaturgien) er blevet guldkalven hvorom der danses. At 
lade personernes indre liv retfærdiggøre handlingen er for kompliceret og ikke “fint”. 
Som aldrig før hyldes den yderlige handling og den yderlige film. 
Resultatet er goldt. Det er en illusion af patos og en illusion af kærlighed. 
For DOGME 95 er film ikke illusion! 
I dag hærger en teknisk stormflod, hvis resultat er sminkens ophøjelse til Gud. 
Ved hjælp af de nye teknikker kan alle, nårsomhelst, rense den sidste rest sandhed 
bort i sensationens dræbende favntag. 
Illusionerne er alt det som filmen kan gemme sig bag. 
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DOGME 95 står i opposition til den illusionære film, ved udformningen af det 
uomtvistelige regelsæt kaldet “KYSKHEDSLØFTET”. 
KYSKHEDSLØFTET: 
 
”Jeg lover at underkaste mig følgende regelsæt udarbejdet og konfirmeret af 
DOGME 95: 
 
1. Optagelserne  skal foregå på location. Rekvisitter og scenografi må ikke 
 tilføres. (Hvis en bestemt rekvisit er nødvendig for en historie, må en location 
findes hvor denne rekvisit forefindes.) 
 
2. Lyden  må aldrig produceres adskilt fra billedet eller omvendt. (Musik må 
 altså ikke anvendes med mindre det forekommer på optagestedet.) 
3. Kameraet skal være båret. Al bevægelse eller stilstand der kan opnås i 
 hånden er tilladt. (Filmen skal ikke foregå hvor kameraet står, men der skal 
filmes hvor filmen foregår.) 
4. Filmen skal være farvefilm. Lyssætninger accepteres ikke. (Hvis der er  for 
lidt lys til eksponering må scenen udgå eller en enkelt lampe påmonteres 
kameraet.) 
5. Optisk  arbejde, såvel som filtersætning af filmen er forbudt. 
6. Filmen må ikke indeholde overfladisk action. (Mord, våben etc. må ikke 
 forekomme.) 
7. Tidsmæssig og geografisk fremmedgørelse er forbudt. (Det vil sige at filmen 
 foregår her og nu.) 
8. Genrefilm accepteres ikke. 
9. Filmformatet skal være Academy 35 mm. 
10. Instruktøren må ikke krediteres. 
 
Ydermere lover jeg som instruktør at afstå fra at have en personlig smag!  Jeg er 
ikke kunstner længere. Jeg lover at afstå fra at skabe et ”værk”, idet jeg prioriterer 
sekundet frem for helheden. Mit ypperste mål er at aftvinge mine personer og 
scenerier sandheden. Dette lover jeg vil ske med alle midler og på bekostning af al 
god smag og al æstetik. 
Således aflægger jeg KYSKHEDSLØFTET!”” 
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(Shepelern, 2005: 222-223) 
 
For dogmebrødrene, von Trier og Vinterberg, handlede det mest om at afholde sig 
fra den forudsigelige dramaturgi, genrebegrebet og special effects som ses i mange 
Hollywoodfilm (Jensen, 2001: 52). Dogmefilmene søger sandheden med en opdigtet 
historie (Jensen, 2001: 53).  
Dogme95s målsætning var at fremme skuespillernes kunnen og den gode, sande 
historie, og derfor holde sig langt fra special effects. De ønskede derimod ren og rå 
filmisk kunst, eller som det kommer til udtryk i manifestet ved en ”tilbage til 
naturen”-holdning (Jensen 200: 52).  
 
Vi kan på flere måder se, hvilken tilstand den danske filmkultur befandt sig i ved 
at se på, hvad hensigten med Dogme95 var. Kyskhedsløftet giver plads til at skabe 
filmkunst på baggrund af de ovennævnte principper. Udover, at Dogme95 opnåede 
status som en international bevægelse med film fra i alt ti nationer (Nimbus Film & 
Zentropa Entertainment), blev den ifølge Peter Schepelern også betragtet som: “an 
international movement and the movement was enthusiastically received abroad – as a 
kind of miracle cure for experimental, alternative low-budget films.” (Schepelern, 
2005: 7). Schepelern pointerer dog, at Dogme95 har sat sit største aftryk på den 
danske filmkultur på en international skala: 
 
”Dogme has no doubt blossomed most radically in Danish cinema. 
The movement made Danish films stand out in the international market 
(…) it helped launch a new generation of actors, including Ulrich 
Thomsen, Paprika Steen, Nikolaj Lie Kaas, (...) several of whom have 
since had parts in international films.” (Schepelern, 2005: 7) 
 
Der er noget om påstanden, at Dogme95 er årsagen til adskillige skuespilleres 
internationale succesoplevelser. Den britiske journalist, Patrick Kingsley skriver i sin 
artikel i The Guardian, at Dogme95 har haft en større psykologisk effekt, end 
ideologisk. Her mener han, at Danmark, som før har været plaget af janteloven, og 
derved har været hurtig til at pille folk ned, der eksempelvis ville noget kunstnerisk. 
Dogme95 gav Danmark så stor en oplevelse af succes, at det ændrede på denne 
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folkelige indstilling. Kingsley citerer her Vinterberg fra et interview fra det 
amerikanske blad, Variety: "When you're a small country, you have to yell to get 
heard." (Kingsley, 2012). Således kan Dogme95 ses som et middel, der har lagt en 
dæmper på jantelovens kunstneriske begrænsninger. 
 
Dogme95 kan betragtes som en forlængelse af den franske nybølge. Erling 
Pedersen mener, at Dogme95 er formuleret som en direkte kritik af denne bølge. Han 
uddyber, at von Trier og Vinterberg var for bølgen, men at udførelsen ikke lykkedes. 
Som de skriver i manifestet: ”Den nye bølge blev en krusning, der ramte strande og 
blev til mudder” (Shepelern, 2005: 222-223) 
 Det var netop idéen bag den franske nybølge, at filmen skulle være et værk med 
filminstruktøren i højsædet. Med Dogme95 blev idéen, at filmen skulle transcendere 
filminstruktøren, hvilket insinueres i det tiende bud. Eftersom dogmebrødrene 
erkender, at de tilslutter sig grundidéen fra den franske nybølge kan man diskutere, 
om manifestet blev introduceret som et direkte ‘angreb’. Set i lyset af, at Dogme95 
har von Trier som frontfigur, kan det blot opleves som et forsøg på at være 
provokerende og perfid. Forfatter og filmforsker, Lisbeth Overgaard Nielsen mener, 
at manifestet således kan ses som en hyldest til den franske nybølge (Nielsen, 2008: 
120). Hun uddyber, at manifestet blev etableret i håbet om, at perfektionere konceptet 
om at skabe filmkunst, der afviger fra ovennævnte tendenser. I kyskhedsløftet 
erkendes det, at filmkunsten var død og vækkes til live i 1960 (Shepelern, 2005: 222-
223). En af de radikale paradigmeskift i den franske nybølge var, at filmen skulle 
skabes af filminstruktøren fra start til slut. Hvad en af de store hensigter bag 
Dogme95 bevægelsen var, at denne idé skulle forkastes: ”Dette understreges i 
kyskhedsløftets største regel, der, som en reaktion mod auteurpolitikkens vægtning af 
instruktørens enestående betydning, påbyder, at instruktøren ikke må krediteres.” 
(Nielsen, 2002: 120). Nielsen forklarer at målet med dette var, at beskrive 
filmproduktionen som en “kollektiv proces”. Hun kritiserer her idéen, eftersom hun 
mener, at det er paradoksalt at gøre tydeligt opmærksom på instruktørens fravær, idet 
man netop tydeliggør instruktøren som skaber bag “ikke kun filmen, men også bag 
hele dogmekonceptet” (Nielsen, 2002: 120). 
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Dogme95 - en moderne bølge 
I manifestet bliver der refereret til den franske nybølge, og man kan diskutere, 
hvorvidt dogmebølgen er udsprunget heraf. Manifestet giver selv det indtryk at der er 
hentet inspiration derfra idet det indeholder en direkte reference til den franske 
nybølge: “I 1960 var det nok! Filmen var død og skulle vækkes til live. Målet var 
rigtigt, men midlet var forfejlet!” Man kan finde klare ligheder mellem den franske 
nybølge og Dogme95. Eksempelvis i Åndeløs, i scenen hvor Michel giver Patricia et 
lift. Iversen beskriver et paradigmeskift i kontinuitetsklipningen, hvor Godard 
hæmningsløst klipper i tid (Iversen, 2011: 103). Vi ser scener hvor der tydeligvis 
bliver klippet tid ud af dialogen i samme stil som vi oplever i Idioterne. 
Dogmebrødrene havde bare andre planer, såsom at afskaffe auteuridéen. Alligevel 
valgte de at holde fast i langt de fleste principper, der blev formet under den tid, samt 
principper vi kan finde endnu længere tilbage i tiden, nemlig fra neorealismen. De 
udsprang også af en tid, hvori film handlede om at skabe historier om mennesker på 
realistisk vis. Dette var også hensigten med Dogme95. Dogmeregler som at der ikke 
må ændres på locations og at der ikke må kompenseres med lys i mørke scener, er 
restriktioner der tvinger instruktøren ud i improviserende situationer. Det er en måde 
at tvinge sig selv til at være kreativ, og har den effekt, at man tager afstand fra 
fristende Hollywood tricks, og på den måde gøre filmproduktionen mere 
skuespillerorienteret.  
 
Lars von Trier og dogme 
Lars von Trier er i moderne tid anerkendt for sin meget anderledes måde at 
frembringe et originalt udtryk i sine film, hvilket er et resultat af en alternativ tilgang 
til selve skabelsesprocessen. I bogen Lars von Triers Elementer (1998) beskriver 
Peter Schepelern, lektor ved Institut for Film- og Medievidenskab ved Københavns 
Universitet, von Triers legen med at give slip på kontrollen. Breaking the Waves 
(1996) var “(...) et forsøg på at realisere »the idea of a more primitive film«.” 
(Schepelern, 1998: 94). Her var de fleste kameraindstillinger komplet ubemandet. 
Også i sin TV-serie, Riget, (1994) ser vi at von Trier “deliberately abandoned control” 
(Schepelern, 2005: 11). Denne leg med film og udtryk ligger tæt i tråd med Dogme95. 
Efter Riget etablerede von Trier Dogme95 manifestet, hvor vi igen ser et eksempel på, 
at han afholder sig fra strømlinede metoder. Det ser vi f.eks. i Idioterne, hvor vi 
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oplever et håndholdt og meget rystet kamera gennem hele filmen, ofte uden en 
fornemmelse for koreografi. Filmsproget von Trier formidler er sjældent uoriginalt. 
Von Trier har en gennemgående interesse for filmsproget på et meget teknisk niveau 
(Schepelern, 1997: 223). Her berøres hans intention om at udvide filmsproget gennem 
en fundamental form for leg. Det er ifølge Schepelern tydeligt, at han anskuer sin 
egen rolle i filmproduktionen som et barn med teknisk legetøj, der med frie tøjler 
giver plads til fornyelse frem for, at det bliver “konservativt, fordi det er 
kommercielt” (Schepelern, 1997: 223). Dogme95 er en rebelsk handling for ikke at 
give efter; “If you can’t beat them, join them” (Shepelern, 2005: 3). Dogme95 kan 
altså ses som en måde for en filmkunstner at løsrive sig fra idéen om at tage til 
Hollywood, men at skabe noget nyt og fortsætte udviklingen af europæisk filmkunst. 
I von Triers film inden Dogme95 manifestet, ser vi mange ligheder mellem hans 
fremgangsmåde i sine film og Dogme95. Den uæstetiske kameraføring, som von Trier 
udførte i Idioterne, kan også ses i TV-serien, Riget (Simons, 2007: 149). Dette var 
kort før Dogme95 blev etableret, og har på trods af, at den blev distribueret i 16mm 
format, overholdt dogmereglerne, #1, #2, #3 og #4 i adskillige scener. Simons 
refererer til denne metode som 'point-and-shoot', der fungerer som en 
simulationsstrategi, hvor hverken skuespillerne eller kameramanden er blevet oplyst 
om lige præcis, hvor optagelserne skal finde sted. Jan Simons, professor i New Media 
Studies ved University of Amsterdam, uddyber, at dette sætter kameramanden i en 
rolle som observatør, der uden megen tid til at udøve fotografisk ynde, er tvunget til at 
optage ting som de sker, og som de udspiller sig. Dette bidrager til et 
dokumentaristisk islæt. Eksempelvis ser vi en forsinket kamerabevægelse i slutningen 
af Idioterne, hvor Karen bliver slået. Kameraføreren synes ikke at være helt klar over 
lige præcis, hvornår slaget starter, og dette resulterer i en forsinket kamerabevægelse. 
Denne chokeffekt, kan virke mere overraskende, eftersom volden forekommer meget 
pludseligt. Von Triers leg med kontrol og filmisk udtryk har præget hele hans 
karriere, og at dogmemanifestet primært udsprang fra hans tanker, er derfor 
antageligt.  
Udover, at von Trier kan betragtes som Danmarks største filminstruktør, har han 
altid været set som en excentrisk personlighed. Hvis man antager, at von Trier står 
bag manifestet, kan man spørge sig selv: Hvorfor skabte von Trier egentlig 
dogmebevægelsen? Manifestet indeholder umiddelbart tydelige spor af von Trier, og 
man kan blive i tvivl om selve motivet bag. Var det en joke? Er det i al sin seriøsitet 
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baseret på en urokkelig vision om at genskabe filmmediet i Europa? Tvivlen kan 
opstå, idet von Trier altid har været svær at tyde, men vi kan slå fast, at effekten af 
Dogme95 har været enorm i dansk filmkultur, og Roman påpeger, at adskillige 
instruktører har udtrykt deres begejstring for dogmereglerne som værktøj. 
Eksempelvis Søren Kragh-Jacobsen, som følte, at skaberglæden fik et friskt pust 
(Roman, 2001: 64).  
 
Dogme - teknisk gennemgang 
I det følgende afsnit kommer en uddybende teknisk gennemgang af 
dogmereglerne. Afsnittet skal bidrage til en forståelse af de tekniske begreber og 
termer, som indgår i kyskhedsløftet. Dette vil give en bedre forståelse af 
filmanalyserne.  
 
De ti bud i kyskhedsløftet består af en stor del tekniske restriktioner. Der dikteres 
ikke blot, at alt auditivt skal være reallyd, men også at musik og effektlyde ikke må 
pålægges filmen i postproduktionen. Kameraet skal være håndholdt, også hvis der 
ønskes, at kameraet skal have så få bevægelser som muligt. Her specificeres det, at 
selvom et reelt 3-bensstativ ikke må bruges til at gøre kameraet statisk, er der fri 
mulighed for at benytte sig af kamerastabiliserende midler. Filmfotografen Anthony 
Dod Mantle brugte eksempelvis et håndholdt billedstabiliserende stativ, da han optog 
Festen. 
Festen blev optaget på et Sony DV kamera. DV står for Digital Video og var en 
ny teknologi i midten af 90’erne (Roman, 2001: 223). Den tidlige digitalisering i 
filmindustrien havde den fordel, at det var meget billigere at spilde fejloptagelser. 
Dog havde det også den ulempe, at materialet blev stort, og postproduktionen og 
klipningen blev lang og omfattende. Billedkvaliteten var også en klar æstetisk 
ulempe, idet billederne ikke blev nær så rene. Kameraet kunne dog optage i farver, 
således at man kunne opfylde dogmeregel #4. Udover at denne regel kræver, at filmen 
skal være farvefilm, gør den det også til et krav, at lyssætning ikke må tages i brug.  
Vi har endnu ikke set, i de tre dogmefilm, vi arbejder med, at der gøres brug af 
nødløsningen, at påmontere en enkelt lysenhed på kameraet, som reglen ellers tillader. 
Dette vil ej heller give en særlig realistisk effekt, da det vil gøre tydeligt opmærksom 
på kameraet. I og med lyset statisk vil følge kameraets synsvinkel, vil man nemt 
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kunne bemærke motivernes slagskygger, såfremt scenen optages indendørs. Dette 
udtryk vil nemt kunne associeres med en teatralsk oplevelse og bryder publikums 
illusion af den fiktive handling. Denne form for lyssætning kan også ses i 
dokumentarer, hvor den påmonterede lampe tages i brug for at kompensere for 
undereksponerede sekvenser. Var denne løsning taget i brug i eksempelvis Idioterne, 
kunne man argumentere for, at dette blot ville bidrage til det dokumentaristiske 
udtryk, som von Trier forsøgte at opnå. I Mifunes sidste sang vil dette ikke stemme 
overens med filmens resterende æstetik. Vi har altså kun oplevet dogmefilm, der 
bruger naturlys samt lysende lamper, der er til stede på settet. I visse scener kan det 
især ses, at meget få lyskilder tages i brug. Den digitale billedsensor, der optager 
billederne, var meget lille og uudviklet i midten af 90’erne, hvilket gav visuelle 
forstyrrelser under svag lyssætning (Roman, 2001: 103). For at undgå 
undereksponering vil fotografen være tvunget til at indstille kameraet til at være mere 
lysfølsomt. Dette medfører, at visse individuelle pixels skiftes til ikke at fungere 
optimalt for hver enkelte frame. Dette resulterer i grynede eller kornede billeder. 
Denne visuelt skadelige effekt gøres værre qua dogmeregel #9, hvor billedet skal 
blæses op til Academy 35mm. Når man har med Academy 35mm at gøre, refereres 
der til selve størrelsesforholdet mellem højden og bredden af billedet. Dette kaldes 
også aspect ratio, og der findes adskillige standarder indenfor filmverden. Academy 
35mm har 1.33:1 aspect ratio (Roman, 2001: 223), hvilket betyder, at hvis højden på 
billedet er 1 cm vil bredden være 1,33cm. Dette giver et aflangt billede i kontrast til 
den digitale videostandard fra den tid, hvilket har en aspect ratio på 1.66:1, også 
kaldet Super 16mm. Da man, qua dogmereglerne, skal distribuere filmen i 35mm 
format, er man nødt til at blæse det færdige klip op. Billedet bliver med andre ord 
strukket på langs. Når billeder bliver blæst sådan op, betyder det, at visuelle pixelfejl 
også tydeliggøres. Der vil ligeledes blive gået på kompromis med skarpheden og 
billedkvaliteten generelt. Eftersom Super 16mm formatet blæses op til Academy 
35mm, bliver billedkornene større, og får billedet til at fremstå endnu mere støjet. 
Dette udtryk tilføjer en højere grad af ‘hjemmevideo effekt’, fordi man netop ikke 
bruger studielys, når man foretager hjemmevideooptagelser.  
 Disse tekniske restriktioner sætter sit særlige præg på alle dogmefilmene. 
Filmene virker visuelt ubearbejdet, som er det noget råmateriale, der ikke er 
farvekorrigeret. 
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I de følgende vil vi foretage tematiske og komparative analyser af Idioterne, 
Festen, Mifunes sidste sang, Cykeltyven, Rom - åben by og Åndeløs.    
Realisme 
Realisme oplever publikum i høj grad i filmene fra dogme perioden, neorealismen 
og den franske nybølge. I Festen og Åndeløs kommer realismen til udtryk ved 
filmningen.  
I Festen møder vi sønnen Christian, som er kommet hjem til Danmark i anledning 
af sin fars, Helges, 60 års fødselsdag. Faren har inviteret til stor fest på herregården, 
som familien bestyrer, og venner og familie er inviteret til festlighederne. Under 
middagen holder Christian en tale, hvor han fortæller, hvordan han og hans nyligt 
afdøde tvillingesøster, Linda, er blevet misbrugt af faren gennem deres barndom. 
Dette skaber en utroligt dårlig stemning til festen, og gæsterne ved ikke, hvad de skal 
tro. Christian forlader kort tid efter selskabet. Senere på aftenen vender han tilbage for 
at uddybe sin fortælling om farens seksuelle overgreb på ham og søsteren. Christians 
anden søster Helene læser efterfølgende et brev fra den afdøde Linda højt. Her 
bekræftes incesten, og Linda forklarer, at disse overgreb er årsagen til hendes 
selvmord. Da alle beviser er lagt på bordet, ender Helge med at tilstå gerningen, og 
han forlader festen. Den følgende morgen kommer alle gæsterne ned til fælles 
morgenmad. Her møder Helge op, men den anden søn Michael beder ham om at 
forlade selskabet. Helge gør som han bliver bedt om. 
Filmningen får flere steder publikum til at føle sig som ’fluen på væggen’. Det 
oplever publikum f.eks. i en scene i Festen, hvor Lars og Helene leder efter nogle 
spor, som den afdøde Linda skulle have efterladt. På et tidspunkt filmes der i 
fugleperspektiv fra det ene hjørne af det værelse, som de opholder sig i. Tilskueren får 
en oplevelse af at følge et overvågningskamera eller at være ‘fluen på væggen’. I 
Åndeløs er der en lang scene, som foregår på Patricias værelse. Her kan tilskueren 
føle, på samme måde som i Festen, at man er ‘fluen på væggen’. Igennem hele scenen 
snakker Michel og Patricia om alt og intet, og de kommer umiddelbart ikke frem til 
noget konkluderende i løbet af samtalen. Denne type samtaler er typisk forbeholdt 
hverdagen, og scenen får derfor et realistisk præg.  
Dogmeregel #3 dikterer, at kameraet skal være håndholdt, og det er med til at give 
filmene et realistisk præg. Det håndholdte kamera i Festen giver publikum en følelse 
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af at se en hjemmevideo og dermed en skildring af virkeligheden. F.eks. kommer 
Michael på et tidspunkt, under gæsternes ankomst, til at støde ind i kameraet. Det 
bidrager til et amatøragtigt udtryk, og er derfor med til at gøre filmoplevelsen mere 
realistisk. 
Cykeltyven er realistisk, da den har hverdagslige træk og viser en almindelig 
italiensk familie, som kæmper med at få hverdagen til at fungere (Iversen, 2007: 109). 
Et andet realistisk træk i Cykeltyven er, at hovedrolleindehaver, Lamberto 
Maggiorani, ikke er uddannet som skuespiller, men bare er en almindelig 
industriarbejder. Det er realistisk, da Maggiorani, som arbejder, om nogen må vide, 
hvordan man lever og opfører sig som arbejder. Yderligere er Maggiorani et nyt 
ansigt på filmscenen, og dermed forbindes han ikke med det filmiske univers. 
Forfatteren Ove Christensen skriver i Spasserfilm. Nærhed og distance i Idioterne, at 
Idioterne er den mest radikale og æstetisk udfordrende film, som følger Dogme95 
(Christensen, 2004: 52).  
Filmen handler om en gruppe mennesker, der bor sammen i et hus i Sorø. De har 
et fælles projekt, hvilket går ud på, at de skal opføre sig som spassere for at finde 
deres indre idiot. Kvinden Karen møder tre medlemmer af gruppen Henrik, Stoffer og 
Susanne på en restaurant, og ender med at følge med dem hjem. Karen bliver derefter 
en del af gruppen. ”Idioterne” spasser flere gange foran almindelige mennesker. Det 
sker f.eks., da de tager ud til en rockwool fabrik, og bliver vist rundt. Her opfører de 
sig som om, de var handicappede. Den helt store test i forhold til deres mål om at 
finde deres indre idiot, er, at de skal spasse foran nogen de kender/er vigtige for dem. 
Dette lykkedes ikke, for de fleste af idioterne. F.eks. kan Henrik, som er 
aftenskolelærer, ikke spasse over for sine elever. Deres manglende evner til at udføre 
denne disciplin medfører, at deres gruppe bliver opløst. Dog lover Karen ved 
gruppens opløsning, at hun vil forsøge at spasse overfor sin familie. Karen formår, 
som den eneste, at spasse over for sin familie. Det viser sig, at hun, efter at have 
mistet sin søn, har forladt sin mand og familie i fjorten dage, for at bo i 
spasserkollegtivet, og derfor har misset sin søns begravelse. 
Tilskuerens indlevelse i filmen anses oftest som vigtig og ønsket, og den 
opbygges, idet man fanges af historien og filmen igangsætter følelser hos publikum. I 
Idioterne bliver fortællingen dog jævnligt brudt af interviewene, hvilket afbryder 
indlevelsen, som man herigennem bliver gjort opmærksom på. De gentagne brud 
bryder indlevelsen gang på gang, og gør den umulig at genopbygge. Interviewene er 
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placeret således, at de skiftevis kommenterer på det netop viste eller på det 
kommende. Det kan eksempelvis ses i det første interviewbrud hvor Josephine 
fortæller, at hun ikke ved, hvordan Karen kom ind på Rockwool fabrikken, som sker i 
den følgende scene. Derved beskriver interviewene, hvad der foregår i filmen. 
Scenerne fra filmen virker derfor som illustrationer til interviewene, hvilket er typisk 
for dokumentarer. Filmen udfordrer derfor publikums kendskab til filmgenrer, da det 
dokumentaristiske kan virke malplaceret i, hvad skulle være en typisk spillefilm. Det 
er med til at ryste indlevelsen, og giver en dokumentaristisk effekt; som om, at det vi 
er vidne til ikke blot er fiktion men realisme. Iversen mener at denne 
dokumentaristiske oplevelse finder sted i Rom - åben by, i optakten med de tyske 
nazister, der marcherer gennem Roms gader. (Iversen, 2007: 29). 
Et andet realistisk træk ved Idioterne er, at filmen gør alt tilgængeligt for tilskueren, 
som f.eks. er vidne til at gruppen er nøgne og dyrker gruppesex. I modsætning til 
Idioterne er Mifunes sidste sang en lidt pænere film.  
Mifunes sidste sang handler om Kresten, som bor i København. Kresten lever et 
godt liv med sin nye kone Claire og besidder et godt job i svigerfarens firma. Kresten 
har selv ingen familie, og modtages af den nye svigerfamilie med åbne arme. Efter 
brylluppet oplever seeren en sekvens, hvor Kresten forestiller sig at han er den 
japanske samurai Mifune. Kort efter, han er vågnet af drømmen, modtager Kresten et 
opkald fra hans hjemegn, og man finder ud af, at Kresten ikke har været helt ærlig 
omkring sine familieforhold. Det viser sig, at hans far netop er død, og Kresten bliver 
derfor nødsaget til at tage til Lolland for at holde begravelsen. Kresten tager ud til sit 
barndomshjem og finder sin afdøde far og sin handicappede (retarderede / mentalt 
handicappede?) bror Rud. Han sætter en annonce i avisen, for at finde en hushjælp der 
kan tage sig af Rud og huset. Inde i byen ser escortpigen Liva hans annonce, og hun 
ringer og får jobbet. Ved Livas ankomst til gården leger Kresten og Rud sammen. 
Kresten har en si/gryde på hovedet og leger, at han er den japanske samurai Mifune. 
Efter at Liva er ankommet til Krestens barndomshjem, kommer Claire på uventet 
besøg. Hun bliver utroligt vred over at finde Kresten på gården sammen med en anden 
kvinde, Liva og en bror, hun aldrig har hørt om, Rud. Hun ender med at forlade 
gården oprevet og tager bilen med sig. Herefter forløber livet på gården stille og 
roligt, og Liva er ved at falde til. Dog finder Liva ud af, at hendes lillebror Bjarke er 
blevet smidt ud af hans kostskole. Bjarke får lov til at bo på gården. Liva og Bjarke 
planlægger at forlade gården uden Rud og Krestens konsensus. Dog vælger de på 
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trods af forhindringer og forskelligheder at blive på gården. Endeligt bliver Rud og 
Bjarke venner, Liva og Kresten kærester, og alle én stor familie.  
 Filmen er pænere på den måde, at man ikke ser alt, såsom kønsdele. Dog er der en 
scene, hvor Liva er på arbejde som escortpige, og hun vælger at tisse på en kundes 
gulvtæppe. Filmen er klippet naturligt sammen uden tydelige spring i handling og lyd, 
som vi oplever det i Idioterne. Denne pænhed fjerner det realistiske præg på trods af 
dogmereglerne, som forsøger at skære ind til benet, og lade det realistiske skinne 
igennem. Det giver ikke samme fornemmelse af amatøragtig hjemmevideo, som 
tilskueren oplever i Festen eller Idioterne. Dette er også et resultat af, at Mifunes 
sidste sang er optaget på celluloid med et traditionelt filmkamera. Her har Kragh-
Jacobsen fået optaget filmen i Academy 35mm, hvilket gjorde, at filmen ikke skulle 
omkonverteres for at opfylde dogmeregel #9. Billederne bliver renere, og 
kamerabevægelserne mere flydende qua vægten af et traditionelt filmkamera.  
I Mifunes sidste sang har kameraet en anden rolle. Kameraets funktion er at filme 
narrativet, og ikke gøre opmærksom på sig selv som kamera. Dette mærkes, da der 
ingen steder ses kameramænd, boomstænger mm. i filmen. Som Roman skriver 
forsøger både Kragh-Jacobsen og Mantle at fremvise en form for elegance, som ikke 
ses i den rastløse filmteknik oplevet hos forgængerne (Roman, 2001: 64). 
Kameraet gør derved ikke opmærksom på sig selv som kamera i filmen. Fiktion 
forbliver fiktion. Virkelighed forbliver virkelighed. Grænserne er tydeligt kridtet op. 
Et realistisk element, som går igen i både neorealismen og Dogme95 er, 
aktualiteten i filmene. Rom – åben by beskriver livet under den tyske besættelse under 
anden verdenskrig. Rom – åben by tager fat på et aktuelt emne, eftersom den blot 
udkom et års tid efter, at Rom blev befriet fra tyskerne. Det skete i juni 1944 og Rom 
– åben by er fra 1945 (Iversen, 2007: 28). I filmen oplever publikum, hvor usikkert 
livet var for modstandsfolk. Det var aldrig til at vide, hvem der holdt med hvem, og 
om ens modstand ville blive opdaget. Andre aktuelle elementer fornemmer publikum 
også i nogen grad i Festen, Idioterne og Mifunes sidste sang. De afspejler på samme 
måde den tid, de er produceret i. Det er ligefrem et krav til dogmefilmene, som det 
fremgår af dogme regel #7: “Tidsmæssig og geografisk fremmedgørelse er forbudt”.  
 I Thomas Vinterbergs Festen findes også et dokumentaristisk islæt. Ved 
modtagelsen af gæsterne, skubber Michael ved et uheld kameraet væk, og der opleves 
en rystelse i det håndholdte kamera. Kameraet anerkendes af skuespilleren, da han 
kigger på det og berører det, og det bliver på denne måde trukket ind i det fiktive 
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univers og er ikke længere blot et vindue. Her kan der, ligesom i Idioterne, sættes 
spørgsmålstegn ved, om kameraet er en del af det fiktive univers, og den 
dokumentariske effekt bliver igen tydeliggjort. Kameraet bliver trukket ind i det 
diegetiske rum, og dets eksistens anerkendes, som det gør i dokumentargenren, hvor 
kameraet er en tydelig og vigtig del af både proces og produkt.   
Dog er kameraet ikke så fremtrædende i Festen som i Idioterne, da det sjældent er 
til stede i scenerne. I stedet er kameraet ofte placeret som observatør, som ses i de 
mange scener, hvor der filmes observerende fra et hjørne af rummet. Det ses f.eks. i 
scenen, hvor Pia klæder sig af foran Christian, hvor der filmes i fugleperspektiv; i 
scenen hvor Michael og Mette har sex filmes der i fugleperspektiv; da de går rundt i 
huset og synger fødselsdagssang filmes der igen i fugleperspektiv. Samtlige scener 
skaber for publikum en oplevelse af at være iagttager til festen og til begivenhederne 
på herregården. 
I et interview med Peter Aalbæk Jensen, medejer af det danske filmselskab 
Zentropa, får vi et indblik i hvilken oplevelse vi, som tilskuer får: “Because Dogme 
95 forbids all forms of Hollywood studio trickery, the result is a gloss-free, pseudo-
documentary feeling that dovetails nicely with the growing demand for reality-type 
programming” (Roman, 2001: 53). 
Aalbæk Jensen kalder dette for “The voyeuristic “Big Brother” aesthetic”, hvilket 
bekræfter, at Vinterbergs måde at bruge kameraet på i Festen skaber en 
dokumentaristisk ”Big Brother” effekt og giver filmen et realistisk islæt. Kameraet 
bliver en observant. Dette specielle udtryk kunne for første gang i filmhistorien 
realiseres idet, at små DV kameraer netop havde ramt markedet.  
At Cykeltyven, Rom – åben by, Åndeløs, Festen, Idioterne og Mifunes sidste sang 
er realistiske, har den effekt, at man som tilskuer bedre kan forholde sig til filmene. 
Realismen bidrager også til, at tilskueren lettere kan identificere sig med karaktererne. 
At filmene er aktuelle og nutidige i deres samtid bidrager til, at tilskueren nemt kan 
forholde sig til det, som bliver vist på filmlærredet, og derfor har en holdning eller 
tager stilling til det sete pga. realismen og aktualiteten.  
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Ekstremer 
Der optræder ekstremer i Festen, Idioterne og Mifunes sidste sang. I Festen bliver 
publikum præsenteret for faderens incestovergreb på sine tvillinger, samt den ene 
tvilling, Lindas, selvmord. Da incest og selvmord ikke er begivenheder, som man 
typisk snakker om, virker begge ekstreme. Incesteovergrebene og Lindas selvmord 
bliver styrende for filmens handling. Christian afslører i en tale til sin far, at 
incestovergrebene har fundet sted. Gennem resten af filmen forsøger gæster såvel som 
familien at finde ud af, hvordan de skal håndtere dette. I Idioterne optræder det 
ekstreme i form af gruppen, som forsøger at finde deres “indre idiot”. Det gør de ved 
at spasse foran fremmede såvel som bekendte: de er nøgne, råber og opfører sig  i det 
hele taget anormalt. Det virker ekstremt, eftersom det er provokerende og 
grænseoverskridende at opføre sig som en spasser, når man som gruppens 
medlemmer er velfungerende mennesker. I Mifunes sidste sang ser publikum det 
ekstreme element i form af escortpigen Liva og Krestens evnesvage bror Rud. At 
være escortpige har at gøre med sex og associeres typisk med noget beskidt, noget 
tilhørende samfundets bund. Det viser sig også i filmen, at Liva ikke føler sig tryg i 
jobbet og søger derfor nyt arbejde som hushjælp i Krestens barndomshjem. Den 
evnesvage Rud virker som et ekstremt element, da han reagerer anderledes og ofte 
meget voldsomt på sine omgivelser og dagligdag.  
 
I de tre dogmefilm er dogmereglerne med til at understøtte de ekstremer, vi ser. 
Dogmeregel #2 , billede og lyd må ikke optages adskilt, er med til at forstærke 
ekstremerne i Mifunes sidste sang. Reglen betyder, at der eksempelvis ikke må 
benyttes underlægningsmusik i filmen. Det oplever publikum i en scene, hvor Rud 
skal i bad. Eftersom at Rud er evnesvag, reagerer han voldsomt, da han bliver oprevet, 
bange eller vred. I scenen er der ingen baggrundsmusik, og det forstærker den 
ubehagelige situation, Rud er i; han bliver vasket mod sin vilje. Publikum hører kun 
vandet fra slangen, Krestens insisteren på, at Rud skal i bad og Ruds højlydte protest. 
I Åndeløs understøttes det ekstreme netop af lyd. Det oplever tilskueren i slutningen 
af filmen, hvor Michel bliver skudt i ryggen. Efter han er blevet skudt begynder han at 
løbe. Under hele scenen spilles der musik, hvilket understøtter handlingen.  
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I Festen bliver det ekstreme indhold i Christians tale, afsløringen af faderens 
incestovergreb, også skarpt understreget på grund af dogmeregel #2. Under talen 
hører tilskueren kun reallyd, og afsløringen af faderens incestovergreb kommer derfor 
til at stå utroligt nøgent frem. Samtidigt ser tilskueren i slutningen af talen nærbilleder 
af skiftevis faderen og Christian. Det medfører, at man kommer ubehageligt tæt på 
familiens tragiske fortid. I Idioterne forstærkes Karens spasseri, foran sin familie, af 
reallyden. Der opstår tavshed blandt Karens familie, da de opdager, at hun sidder og 
savler, mens hun spiser. Karens mand rejser sig og slår Karen pga. hendes opførsel. 
Derefter forlader Karen og Susanne hjemmet. Tilskueren føler ligesom i Festen, at 
man kommer ubehageligt tæt på en familie og dens problemer: Karen og hendes 
familien er i sorg, efter at Karen og hendes mand har mistet deres søn. Publikum får i 
scenen et indblik i, hvor svært Karen og hendes familie har ved at håndtere tabet, samt 
hvilken effekt spasseriet har på situationen. 
 
I dogmefilmene bliver de forhindringer, dogmeregler, som instruktørerne har givet 
sig selv, brugt til blandt andet at understrege de ekstremer, som vi møder i filmene. 
Det er modsat i de neorealistiske film. I Cykeltyven og Rom - åben by er der tale om 
en skildring af en almindelig virkelighed. I Cykeltyven får Antonio stjålet sin cykel, 
og i Rom -åben by får vi et indblik i, hvordan hverdagen var under den tyske 
besættelse. Dog møder publikum andre former for ekstremer. I Rom - åben by oplever 
publikum nogle scener, som virker ekstremt ubehagelige. Det gælder f.eks. en 
torturscene i slutningen af filmen.  
På samme måde oplever publikum også ekstremer i Åndeløs. Det oplever 
tilskueren i scenen, hvor hovedpersonen Michel, skyder en politibetjent. Der er en 
forskel på ekstremerne i Rom - åben by og Åndeløs og de ekstremer, der er i 
dogmefilmene. Når man ser filmene i en historisk kontekst, siger det sig selv, at de er 
forskellige. Det ville have været utænkeligt at vise incest eller en spasser i film fra 
neorealismen og den franske nybølge. I dogmefilmene optræder det ekstreme i form 
af incest, selvmord (som publikum ikke ser) en retarderet bror og en escortpige. I 
filmene bruger skuespillerne ikke våben, og publikum oplever ikke en overdreven 
brug af f.eks. vold og blod. Forskellen er, at ekstremerne i dogmefilmene ikke 
omhandler overfladisk action, dogmeregel #6, hvor det i Åndeløs og Rom - åben by 
især er via overfladisk action, at ekstremerne opleves. I Åndeløs optræder der brug af 
overfladisk action i form af en pistol. Det er dog vigtigt at påpege, at det var et bevidst 
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valg fra Godards side. Iversen påpeger, at Åndeløs er en blanding af de to filmgenrer: 
et gangsterdrama og en modernistisk film om livet (Iversen, 2011: 105). Godard 
bruger pistolen til at repræsentere gangstergenren. I scenen har Godard valgt at bruge 
en meget tydelig og ikke særligt realistisk pistollyd. Dog skal det påpeges, at man 
ikke ser politibetjenten dø. Seeren er kun vidne til at Michel tager pistolen fra 
handskerummet i sin bil, og sigter på politibetjenten. Herefter klippes der til en busk, 
og den urealistiske pistollyd bliver afspillet. Den urealistiske pistollyd viser tydeligt, 
hvordan dogmefilmene adskiller sig fra Åndeløs. I dogmefilmene er det nemlig ikke 
tilladt at bruge lyd som er adskilt fra billedet, hvilket er tilfældet i denne scene i form 
af den urealistiske pistollyd.  
 
I dogmefilmene, de neorealistiske film og filmen fra den franske nybølge optræder 
der ekstremer. Dog er der forskel på, hvilke ekstremer, der optræder  i filmene. 
Dogmefilmene beskæftiger sig med ekstremer, som ikke har noget med overfladisk 
action at gøre, hvilket står i modsætning til ekstremerne i Rom - åben by og Åndeløs. I 
disse film optræder ekstremerne i forbindelse med overfladisk action eller ved brug af 
lydeffekter. Denne form for ekstremer er dogmeregel #2 og #6 er med til at forhindre 
i dogmefilmene.  
 
Facader  
Facader synes at være et gennemgående tema i Idioterne, Festen og Mifunes sidste 
sang. Både Kresten, Christian og idioterne gemmer sig bag en opstillet og falsk 
virkelighed, som i sidste ende viser sig, ikke at være deres virkelige person eller liv. 
Facader opleves også i både Rom – åben by og Åndeløs.  
Iversen beskriver, hvordan Rossellini har udnyttet de muligheder fascismen gav 
ham, og hans tidlige film bærer præg af dette, da de bl.a. har propagandatræk. Ved 
Mussolini og nazisternes okkupation af Italien blev fascismens virkelige ansigt 
evident. Tyskernes besættelse af Rom fra 1943 til 1944 gjorde tidligere opportunister, 
som Rossellini, til antifascister (Iversen, 2007: 28). Heraf udsprang Rom – åben by, 
hvori facader benyttes i det politiske krigsspil, som udspiller sig i filmen. 
      Flere karakterer bærer to ansigter, dvs. dét ansigt, som gavner dem bedst i hver 
lejr. Det ses f.eks. ved den italienske politimand, Passarelli, som er tilstede, da 
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nazisterne tømmer den bygning, hvori Pina bor. Alle bliver bedt om at forlade 
bygningen og opholde sig i gården. Nazisterne undrer sig over, at der ingen mænd er i 
bygningen og spørger politimanden, som svarer, at det ved han intet om. Og da Don 
Pietro kommer, angiveligt for at besøge en døende mand i bygningen, bliver han 
nægtet adgang. Da træder Passarelli frem og lader som om, at Don Pietro er ventet, og 
at den døende mand har spurgt efter ham. På den måde får Don Pietro adgang til 
bygningen. Her bliver det tydeligt, hvordan Passarelli er nødsaget til at spille på begge 
sider. Han forgiver at hjælpe nazisterne, men forsøger samtidigt at redde dem, han 
kan blandt antinazisterne, dem som bor i bygningen. Dette dobbeltspil er nødvendigt 
for den italienske politimands overlevelse. Han skulle hjælpe nazisterne, da dette er 
hans job, men samtidigt forsøger han at hjælpe sit folk. Facaden er en del af et farligt, 
men nødvendigt spil, og afspejler en tid, hvor Rom var i nazisternes greb. 
Facader ses også hos den tyske Ingrid, som foregiver at være veninder med 
skuespillerinden Marina. Ingrid udnytter Marinas frygt for fattigdom og hendes 
afhængighed af narkotika. På denne måde trækker hun informationer om Marinas 
kæreste, Manfredi, ud af hende, og videregiver dem til den tyske Major Bergmann 
(Iversen, 2007: 29). Dette dobbeltspil afspejler en i gangværende krig, og viser en 
frygt blandt venner; en konstant paranoia, som gør, at karaktererne er påpasselige 
med, hvad de siger, og ikke videregiver informationer via telefon. Ingrid illustrerer 
derved mistilliden, som fandtes i samtiden. Ingrids dobbeltspil afsløres først for 
Marina slutteligt, da Ingrid bringer hende til det tyske hovedkvarter, og Marina ser 
den torturerede Manfredi. 
Dogme95 har behandlet facader på anden vis. Dogmefilmene skulle skildre en 
anden form for angst for at tale over sig og frygten for, hvem der lytter. Her opstår 
facaderne igen gennem frygten for at miste sit liv, men ikke i frygt for døden. Frygten 
ligger i at miste det liv, man kender og har skabt. 
Måden Dogme95 har behandlet facader på, minder mere om måden, vi oplever 
facader i Åndeløs. Politiet leder efter Michel, men leder efter ham under hans andet 
navn navnet Laszlo Kovacs. Hvilket navn, der er det rigtige bliver ikke tydeliggjort. 
Dog står der Laszlo Kovacs i det pas Patricia finder på ham. Vi får aldrig at vide, 
hvad Michel har foretaget sig, som sætter ham i politiets søgelys, men baseret på, 
hvad vi ved om Michel og hans kriminelle livsstil, ved vi, at deres søgen formentlig er 
berettiget. Patricia ved heller ikke, at han har to navne, eller at han er kriminel før til 
slut. Michel forsøger at holde fast i sin facade, for at undgå politiet, og for at vinde 
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Patricias gunst. Hans frygt for at blive afsløret er derfor baseret på hans egen ageren, 
da han er bange for, at hans kriminelle fortid og nutid vil indhente ham. Han forsøger 
at opretholde et liv, som han selv har skabt og forårsaget, hvilket nærmer sig dét, som 
dogmefilmene gør.   
 
Facader i Dogme95 
I de tre dogmefilm Idioterne, Festen og Mifunes sidste sang har personerne på 
forskellig vis opbygget facader over for omverdenen. I Festen og Mifunes sidste sang 
benyttes facaderne i frygt for, at den sande historie om de to familier, skal komme 
frem. 
I Mifunes sidste sang forsøger Kresten at opretholde en facade i København. Her 
fremstår han som en tjekket ung mand, der har styr på sit arbejds- såvel som privatliv, 
og som er på vej op i graderne i sin svigerfars imperium. Han skjuler derved, at han 
blot er en almindelig dreng fra landet med en evnesvag bror, en gammel bil og en 
familiegård i forfald. Men ligesom i Festen skal det vise sig umuligt for Kresten at 
opretholde denne facade. 
I Festen er det faderens seksuelle misbrug af sine to børn Christian og Linda, som 
hele familien forsøger at skjule eller i al fald ikke snakker om. De forsøger at 
opretholde en facade om, at alt er i den skønneste orden. Det lader det også til, da 
venner og familie ankommer til Helges 60 års fødselsdagsfest på herregården. Her 
tager alle børnene samt Helge og hans kone, Else, deres smilende masker på og 
opretholder derved billedet af den lykkelige familie. 
Lauridsen skriver i sin analyse af Festen i Nøgne billeder,  at de forskellige rum i 
herregården hver især har en betydning for familien og handlingen i filmen. Han 
forklarer, at herregården er inddelt i forskellige rum tilknyttet forskellige 
følelsesmæssige betydninger. I stueetagen findes festlokalerne og her kæmpes der 
ihærdigt for at bibeholde den festlige stemning, hvor familien forsøger at opretholde 
facaderne. Familiens hemmelighed skjules og smilene påtages. I kælderen, hvor 
køkkenet ligger, bliver facaderne brudt. Det er her kokken Kim får Christian til at 
gennemføre sin beslutning om at afsløre faderen. Det er også værd at bemærke, at de, 
der støtter Christian i sin afsløring, er kokken og personalet, der netop holder til i 
kælderen, dvs. at sandheden gemmer sig under facaderne. På de øverste etager, sker 
de private begivenheder. Det er her gæsterne bor under opholdet, og her vi får de 
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ærlige forhold at se, bl.a. Michael og Mettes problemer, og stuepigen Pias erklæring 
om sit triste liv og forelskelse i Christian. Men det er også i de værelser, at Lindas død 
forekom. Dette ses i starten af filmen, da Helene fornemmer Lindas tilstedeværelse i 
værelset, hvilken først synes at forsvinde fra herregården, da Christian vinder kampen 
over faderen (Christensen, 2004: 30-32). 
Faderen og moderen bor i et anneks udenfor herregården, og faderen trækker sig, 
efter sin indrømmelse af overgrebene ud til annekset alene, uden moderen, og 
eksluderes derved fra familien (Christensen, 2004: 31-32). 
Facaderne i Festen benyttes derfor i symbolikken, hvilket er anderledes end 
måden, hvorpå facaderne er benyttet i Rom – åben by, men de benyttes igen til 
beskytte en hemmelighed og et liv, og opretholde en måde at føre et liv på. I Festen 
kæmper narrativet dog for at nedbryde facaderne, hvor i Rom – åben by og Åndeløs 
kæmpes der for netop det modsatte. Her bygger plottet på et forsøg på at bibeholde 
facaderne.   
I Idioterne oplever publikum en anden form for facade. Ved første øjekast kan det 
se ud som om, at personerne i Idioterne ikke har noget at skjule, og det dermed virker 
underligt, at de vælger at spasse. Men det lader til, at de forsøger at skjule deres 
trivielle og til dels småborgerlige liv, hvilket de opnår ved at spasse. De forarger og 
udfolder sig på måder meget anderledes fra deres ’normale’ liv. Det viser sig dog, at 
spasseriet er en facade, som de påtager overfor hinanden, og måske mest af alt overfor 
dem selv. Det er ikke før, de skal spasse foran mennesker, der betyder noget for dem, 
at de afslører at spasseren ikke er den, de virkelig er.  
Modsat Kresten, Christian og hovedpersonerne i Rom – åben by, har personerne i 
Idioterne umiddelbart ikke en stor hemmelighed at skjule eller en tilværelse at 
opretholde. De opbygger derimod noget ubehageligt, anderledes og spændende i deres 
hverdag. På trods af dette er de ej heller i stand til at holde deres facade overfor deres 
omverden, overfor virkeligheden. Karen er den eneste, som er i stand til dette, men 
hun er også den eneste, som skjuler eller tilbageholder en reel hemmelighed, hendes 
søns død, ligesom Christian og Kresten. Spasseriet er for hende en nedbrydelse af 
facaden, og har den effekt, som idiotprojektet oprindeligt var tiltænkt. Hun er den 
eneste, som har en ”indre idiot”, og som ikke spasser for at skjule et trivielt 
hverdagsliv. Når hun spasser, udtrykker hun sit indre. Karens facade er derfor den 
velfungerende Karen. 
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I Idioterne ses igen et forsøg på at opretholde en tilværelse, dvs. tilværelsen som 
idiot. Og da denne nedbrydes, må gruppemedlemmerne gå hvert til sit. Dette minder 
om Rom – åben ny og Åndeløs, hvor karaktererne ligeledes forsøger at opretholde den 
tilværelse, de har skabt. Dog er deres tilværelse skabt qua en tvungen flugt fra krigen 
eller politiet, og ikke en frivillig flugt fra hverdagslivet. 
Facader spiller en stor rolle i alle fem film. Rom – åben by spiller på sin samtid og 
skildrer en virkelighed, mange mennesker levede i. Facaderne er nødvendige og 
bruges til at skjule ideologier, som er farlige at vise. I Åndeløs er Michels facade også 
nødvendig, men her opretholdes den, for egen vindings skyld og den er samtidig 
selvforskyldt. Behovet for at danne facader for at skjule politiske ideologier for 
besættelsesmagten var der ikke, og filmen viser derfor en anden samtid. I denne 
samtid blomstrede en ungdomskultur, og de franske unges facader skildres derfor i 
Åndeløs. I de tre dogmefilm spiller facaderne næsten samme rolle. For familien 
Klingenfeldt-Hansen og Krestens vedkommende vises en fremprovokeret trang til at 
opretholde en idé om et lykkeligt familieliv og for idioterne vises en idé om at leve så 
frit som muligt. Facaderne bærer præg af den historiske kontekst som filmene er lavet 
i.  
 
Humor 
Humor er typisk i alle dogmefilmene, hvor humor i de neorealistiske film, vi 
beskæftiger os med, er mest fremtræden i Cykeltyven. Der er adskillige komiske 
situationer i Festen, som ifølge Lauridsen, er ”et sindsoprivende drama” (Christensen, 
2004: 44). Det ses eksempelvis, da Helene præsenterer sin nye kæreste Gbatokai for 
moderen, og hun siger ”It’s nice to have you back”, hvorefter Helene retter hende og 
siger, at det er en ny kæreste moderen ikke har mødt før. ”Yes yes - bevares!” lyder 
responsen, som er en tydelig misbilligelse. Senere i filmen kalder hun ham både 
Gonzales og Kaj (Christensen, 2004: 44). 
Morsomt er det også i den scene, hvor vi møder Michael første gang. Michael 
smider sin kone og sine børn ud af bilen for at kunne give sin bror Christian et lift, og 
efterlader sin familie midt ude på landevejen, og giver dem intet andet valg end at gå 
resten af vejen. (Christensen, 2004: 44) 
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”For mig er Festen ikke nogen komedie” har Paprika Steen udtalt (Christensen, 
2004: 44). Lauridsen er enig i dette. For at understøtte, at Festen ikke er en komedie, 
siger han, at den ikke er sjov hele filmen igennem, men at den primært er sjov i 
anslaget, præsentationen og i starten af uddybningen, mens resten af Festen ses som 
dyster. Lauridsen mener, at komikken i Festen især er tilknyttet to personer, Helene 
og Michael pga. deres flyvske tilgang til livet (Christensen, 2004: 45). Dog påpeger 
Lauridsen, at det er de to karakterer, der udvikler sig mest i filmen, da de begge i 
begyndelsen ikke vil affinde sig med Christians afsløring af incestovergrebene. 
Helene ender med at læse Lindas selvmordsbrev op foran hele selskabet, velvidende, 
at der herefter ikke ville være nogen vej tilbage, og for Michaels vedkommende ender 
han med at være dén, der beder faderen om at forlade festen. Der er også humor og 
komik knyttet til de lidt mindre centrale, og i nogle tilfælde overfladiske roller. 
Eksempelvis bliver der ved middagsbordet diskuteret, hvorvidt de spiser lakse-, 
hummer- eller tomatsuppe (Christensen, 2004: 44 - 45). På samme måde indgår der i 
Cykeltyven humor, som omhandler et måltid. Det ser publikum i en scene, hvor 
Antonio og Bruno sidder på en restaurant og spiser. Bruno prøver ihærdigt at 
efterligne en rig pige på restauranten og vil spise sin mozzarella sandwich på samme 
måde som hende, og derfor kigger han konstant over skulderen hen på hende. Et andet 
eksempel på humor i Festen, som Lauridsen påpeger, er gæsten Bents komiske rolle, 
da han ofte siger, at han er deprimeret og at han ikke kan finde sine bilnøgler 
(Christensen, 2004: 44 - 45).  Toastmasteren har også en humoristisk rolle. Han 
prøver at opretholde den gode stemning og er meget dedikeret til sin rolle som 
toastmaster, hvor andre sandsynligvis havde givet op, under omstændighederne. 
Udover det, er hans tyske accent også med til at gøre karakteren morsom, som da han 
under festen siger: “Det er sin sag at være toastmaster her i aften.” Som Lauridsen 
siger, er Festen ikke en komedie men i filmen indgår der alligevel humor. 
Humoren i filmen kan ses som en forsvarsmekanisme. Jo tættere karaktererne i 
filmen er på erkendelse af incestovergrebene, jo mindre humor ser vi i filmen. 
(Christensen, 2004: 46)  
Komik i Mifunes sidste sang ses, ifølge Birger Langkjær, lektor ved Institut for 
Medier, Erkendelse og Formidling, i replikkerne. Det ser publikum eksempelvis da 
Kresten får et opkald omhandlende sin faders død, hvor hans kone Claires reaktion er, 
at han ikke har en far. Med det mener hun, at hun aldrig har hørt om hans far, hvor 
Kresten svarer: ”Nej. Men det har jeg så alligevel, ikke?” (Christensen, 2004: 82). 
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I Mifunes sidste sang får vi en komisk introduktion til Liva og hendes veninder, da 
de står og snakker om, hvilken kendt de helst ville være sammen med og hvorfor. 
Efterfølgende i filmen er veninderne komiske i måden, hvorpå de snakker om deres 
kunder og mænd generelt. Deres sjove karaktertræk ser vi igen hen mod slutningen af 
filmen, hvor Liva ligger og sover på gulvet efter Kresten og Livas romantiske 
elskovsscene. Veninderne antager, at Liva er blevet voldtaget, og de binder Kresten 
fast og giver ham dameundertøj på som straf for at forulempe deres veninde. 
Langkjær beskriver Rud som en komisk karakter, men han beskriver, at det 
komiske ved ham er, at han ikke er så kvik, hans evne til at sige upassende ting og 
hans hjælpeløshed som da hans hoved sætter sig fast oppe i soltaget i bilen 
(Christensen, 2004: 85). 
Langkjær mener, at replikker i nogle scener skaber komiske kontraster mellem to 
scener. Det opleves f.eks., da Claires far holder en tale ved Kresten og Claires bryllup, 
hvori han siger, at han nu trygt vil overlade Claire i Krestens favn. Herefter klippes 
der til Claires heftige samleje med en noget passiv Kresten. Faderens replik vendes 
fra at være en klichéhentydning om, at en mand skal forsørge og passe på sin kone, til 
at vise at det bestemt ikke er Kresten, der bestemmer i forholdet (Christensen, 2004: 
83). 
Langkjær finder også kontraster i scenen, hvor Krestens fars begravelse finder 
sted. Præsten spørger Rud, om han kan læse selv. Rud begynder at citere en sex-
annonce, hvorefter præsten går forarget væk. Herefter hører vi Rud stille sige til sig 
selv, at præsten ”betalte aldrig far, når han købte grise” (Christensen, 2004: 84), hvor 
vi som tilskuere får sympati for Rud, og præsten fremstilles som en hykler 
(Christensen, 2004: 84). 
Humor i Mifunes sidste sang er ikke så gennemgående som i Festen og Idioterne. 
Den ses mest i forbindelse med Ruds opførsel, og Krestens overfladiske forhold til 
Claire.   
Humoren i Idioterne virker mere indlysende end i de andre dogmefilm, da det 
næsten er uundgåeligt at finde gruppens spasserimitation, og deres idiotiske opførsel 
morsom. I Lars von Triers dagbog, mener han at scenen på restauranten, hvor Karen 
først møder Susanne, Stoffer og Henrik blev langt mere alvorlig og realistisk end, 
hvad der var tiltænkt. Han nævner også i den forbindelse, at det måske var dét, der var 
tanken med hele filmen; netop at den bliver mere realistisk, end humoristisk (von 
Trier, 1998: 170). 
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I Ove Christensens analyse af Idioterne påpeger han, at vi ikke ser intervieweren i 
filmen, men kan høre på stemmen, at det er Lars von Trier, hvilket er komisk i forhold 
til dogmereglen om, at instruktøren ikke må krediteres. Ved at høre Lars von Triers 
stemme bliver vi som tilskuere opmærksomme på, at han er til stede, og samtidig 
bliver vi bevidste om reglen, som hånes af von Trier (Christensen, 2004: 69). 
Et eksempel på humor i Idioterne er scenen, hvor Karen, Jeppe, Ped og Henrik 
forsøger at sælge umulige juledekorationer med knækkede lys om sommeren. Ped 
prøver først at sælge dekorationerne til 800 kr., hvor Jeppe herefter tilføjer yderligere 
halvtreds øre. Da den kvinde, de prøver at sælge til, synes det lyder lige dyrt nok, 
foreslår Ped 6000 kr., hvor Jeppe igen tilføjer halvtreds øre til prisen. Til sidst redder 
Karen salget ved kun at kræve 20 kr. for dekorationerne, hvilket kvinden går med til. 
Jeppe råber naturligvis efter hende, at hun skal huske de halvtreds øre. Denne scene 
synes enormt sjov, først og fremmest fordi de prøver at sælge juledekorationer om 
sommeren og herefter kræver en ekstremt høj pris… og halvtreds ører vel at mærke. 
Resten af filmen indeholder scener med samme niveau af humor, hvilket gør at store 
dele af filmen, på trods af dens alvor, bliver ret morsom.   
I de fleste af de humoristiske scener i Cykeltyven er det Bruno, der spiller en stor 
rolle. Eksempelvis da Antonio og Bruno jagter den gamle mand i kirken, og Bruno 
slår korsets tegn foran alteret inden, han løber ud. En anden sjov scene i kirken er, når 
Bruno forstyrrer en mand som skrifter, og bliver slået oveni hovedet. De ovenstående 
humoristiske scener i kirken kan, som tidligere nævnt, ses som samfundskritik af 
kirken, mere end en underholdningsfaktor. På samme måde indgår kirken også i en 
humoristisk scene i Rom - åben by. I en scene i filmen, hvor præsten og en gammel 
syg mand får besøg af nazisterne, forstår den ældre mand ikke, at han skal spille død, 
og han vil derfor ikke tie stille. Her slår præsten ham i hovedet med en stegepande for 
at foregive, at han er død. Udover dette, er humor ikke et gennemgående tema i 
filmen.  
Humor bruges forskelligt i dogmefilmene og de neorealistiske film. Hvor det i 
Festen bruges for at fastslå fremgangen af det seriøse i filmen, er humor et tema i 
Idioterne, da filmen er komisk næsten hele vejen igennem. I Mifunes sidste sang er 
humor mest tilknyttet Rud, og i Cykeltyven bruges det i høj grad som en 
samfundskritik.   
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Symbolik 
Symbolik er til stede både i Cykeltyven, Rom – åben by, Åndeløs, Festen og 
Mifunes sidste sang. Dog benyttes symbolikken forskelligt i de forskellige historiske 
filmperioder. I de neorealistiske film, knytter symbolikken sig til byen, krigstilstanden 
og samtidens politik. I Åndeløs knytter den sig til kulturelle forskelle, men i 
dogmefilmene, udspringer symbolikken ikke af samfundskritik og politik. Her 
benyttes symbolikken og metaforikken som et redskab til at udlægge hints og til at 
afspejle personernes indre liv.  
Eksempler på dogmefilmenes brug af symbolik findes i både Festen og Mifunes 
sidste sang. I dogmefilm #2 Idioterne er der ingen tydelig symbolik, men i Festen 
støder vi på vand, som bliver et gennemgående symbol. Allerede hen over filmens 
åbningstitler bruges der vand. Her får man et lille hint om, at vand spiller en 
afgørende rolle i filmen, idet vi senere finder ud af, at søsteren begik selvmord i et 
badekar. Et endnu tydeligere spor ses gennem en serie af parallelklip: Først hører 
man, at Michael er i bad, Christian sidder med et glas vand i hånden, som skvulper, 
Helene og receptionisten Lars leger tampen brænder og følger en række spor, som 
starter på badeværelset, og servitricen Pia er ved at tage et karbad. Helene og Lars har 
fundet et brev. Pia tager hovedet under vandet. Helene er ved at læse brevet. Der ses 
et nærbillede af vandglasset, som skvulper. Helene bliver rørt af brevet og en tåre 
triller på hendes kind. Det ses at Michael falder i badet. Glasset, som Christian sidder 
med, falder på gulvet. Pia tager sit hoved op af vandet. Herefter vender vi tilbage til 
Helene og Lars. Disse spor er med til at skabe et symbolsk set up i filmen, som først 
bliver forløst, da måden, hvorpå Linda begik selvmord, bliver afsløret for tilskueren. 
Lauridsen insinuerer ligeledes, at klippene, hvor Pia ligger i badekaret med hovedet 
under vand og åbne øjne, kan forbindes til Lindas død. Han mener, det kan være 
grunden til Christians umiddelbare afvisning af Pia. Christian kan ikke have sex med 
hende, før fortrængningen af farens overgreb er ophørt, og Lindas tilstedeværelse 
forsvinder (Christensen, 2004: 43). 
I slutningen af Festen bliver Christians påstand om faderens seksuelle udnyttelse 
af Christian og Linda bekræftet, hvilket får Christian til at forlade selskabet. Han går 
ud til receptionisten Lars og beder om et glas vand. Inden han når at drikke vandet 
besvimer han. Herefter opstår der en form for drømmescenarie, hvor Christian møder 
sin afdøde søster Linda. Referencen til vandet fører Christian til sin søster. Da han 
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møder Linda, spørger han hende, om han skal tage med. Linda svarer, at hun skal 
afsted. Christian er derefter på et værelse på herregården, og telefonen ringer. Hele 
denne drømmetilstand udløses samtidig med, at Christian beder om et glas vand, og 
vandet spiller derfor igen en rolle, idet samtlige hints om vand fra tidligere bliver 
samlet i Christians kollaps. Dette medfører at Christian bliver i stand til at give slip på 
fortiden, farens seksuelle udnyttelse af ham, samt tabet af Linda. Efterfølgende kan 
han fokusere på sin fremtid, og spørger da også Pia ved morgenmaden, om hun vil 
med ham til Paris.  
Symbolikken bruges i Festen som spor, der alle leder til Lindas død, men også til 
filmens klimaks; faderens tilståelse. Derved er symbolikken en måde at lede publikum 
gennem filmes plot, samt en måde at formidle Christians følelsesliv.  
 
I Mifunes sidste sang er det sang og musik, som bliver tillagt stor symbolsk 
betydning. En sang, der bliver hørt flere gange i filmen, er Kim Larsens 
Blaffersangen. Sangen bliver spillet i den gamle bil, som Kresten og Rud sidder i 
adskillige gange i løbet af filmen. De første gange vi hører sangen, opfordrer Rud 
Kresten til at synge med. Vi får indtrykket af, at dette er noget de plejede at gøre, og 
at sangen er én, de har sammen. Selve sangen handler om en blaffer, der går og fryser 
og gerne vil samles op (Larsen, 1973). Det kunne henvise til Kresten, som også er 
rodløs, næsten som en blaffer. Han vender sin familie på Lolland ryggen, og drager 
mod København, hvor han end ikke anerkender, at familien eksisterer. Han vandrer 
rundt i forskellige tilværelser, og finder ikke sine rødder før, han lader sig falde for 
Liva og anerkender behovet for og savnet til familien. Sangen fungerer derved 
symbolsk for Krestens liv og følelser overfor sin familie.  
 Mifune er en karakter, som indgår i Kresten og Ruds fælles leg. Første gang vi 
møder samuraien Mifune, er der japansk inspireret musik i baggrunden. I scenen, hvor 
Kresten, klædt som Mifune, fremviser kampøvelser på et tag, spilles musikken. Hele 
scenen fremstår som en form for drømmescenarie. Drømmen finder sted, da Kresten 
opholder sig på et hotelværelse sammen med sin nye kone. Dette kunne betyde, at det 
ikke kun er Rud, som har behov for Mifune, men også Kresten. Han ’leger’ Mifune 
uafhængigt af sin brors tilstedeværelse, hvilket peger på, at han selv har behov for 
legen. Efter at Kresten er taget hjem til sit barndomshjem, leger han sammen med sin 
bror Rud. Da man først ser Rud møde Kresten i form af Mifune, er man i tvivl om, 
hvorvidt Rud er klar over, at det bare er en leg. Dog siger Rud senere i filmen om 
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Mifune: "Det ... det er Kresten”. Dvs. at Rud godt ved, at Mifune blot er en del af en 
leg. I deres leg finder de hinanden og gemmer sig fra virkeligheden. Rud forsøger at 
glemme, at han er alene, hvor Kresten forsøger at glemme sit liv i København. I 
slutningen af filmen går det op for Kresten og Rud, at de nu har fundet to mennesker, 
Liva og Bjarke, der accepterer dem, som de er. De har derfor har ikke længere behov 
for deres leg. Med andre ord har de nu leget legen for sidste gang. Mifune har dermed 
sunget sin sidste sang. 
 
I Rom – åben by knytter symbolikken sig til krigstilstanden i Rom. Dette kan 
f.eks. opleves, da de drenge, som gik i søndagsskole hos præsten, Don Pietro, 
overværer henrettelsen af ham, hvorefter de i filmens sidste scene går samlet mod 
Rom og St. Peterskirken, hvilket insinuerer en ny start og en ny begyndelse. Nu kan 
de tage kampen op for deres forældre. De har hele livet foran sig, hvor de kan 
fortsætte kampen mod fascismen og nazismen. 
 
I Sykkeltyvene og den italienske neorealismen nevner Iversen at sykkelen 
symboliserer nøkkelen til å komme tilbake i arbeidslivet. Denne ene materielle 
gjenstanden kan åpne mange dører for Antonio og familien. Sykkelen til Antonio er 
av merket Fides. Nå var ikke Fides et sykkelmerke i 1948 i Italia, det er oppdiktet i 
filmen. Det latinske ordet Fides betyr tro, tillit eller håp, men det var også et politisk 
slagord i Italia etter andre verdenskrig. ”Når Antonio Ricci en lørdag og en søndag i 
Roma leter etter sin Fides, handler det også om en søken etter håpet både i generell 
betydning og håpet om at myndighetene kan bygge opp Italia igjen” (Iversen, 2007: 
92). Noe annet som går igjen i Sykkeltyvene er de store folkemassene. Antonio og 
Bruno ferdes mye rundt i Roma, og blir stadig vekk presset og skubbet rundt i de store 
massene. Dette kan være et symbol på hvordan Antonio sakte, men sikkert blir mer og 
mer anonym i de store massene. Dermed er han ikke lenger en uavhengig borger, han 
må f. eks. benytte seg av offentilg transport, og stå i lange køer med de mange 
fortvilede menneskene i Roma. Han blir derfor en del av den fattige folkemengden 
(Iversen, 2007: 93). Symbolikken knyttes derfor til den politiske samtiden, og 
kritiserer og kommenterer på samfunnsproblemer og tilstander.  
 
Iversen skriver at i Til sidste åndedrag kommenterer symbolikken på de kulturelle 
forskjellene mellom USA og Frankrike i samtiden. Filmen viser disse forskjellene 
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mellom USA og Frankrike ved å skildre forholdet mellom Michel og Patricia. 
Patricia, som er fra USA, snakker ikke flytende fransk og hun har en amerikansk 
aksent. Derfor snakker Patricia og Michel ofte forbi hverandre. Men det skyldes ikke 
kun Patricias språk, men som mann og kvinne er de heller ikke i stand til å lese 
hverandre. Patricia er en svært selvstendig, ung kvinne. Hun studerer journalistikk og 
hun vil gjerne skrive en roman. Hun er opptatt av å tjene egne penger og hun vil ikke 
være avhengig av en mann for å klare seg. Hun symboliserer en moderne og 
ungdommelig kvinne. Michel er derimot en ”mannsjåvinist”, og siden han er en 
mann, er han dermed overlegen Patricia. Han behandler kvinner som han behandler 
biler. Han stjeler stadig vekk nye biler, og når han er ferdig med dem, eller finner noe 
nytt og bedre, forlater han dem. Dette viser at Michel ser på kvinner som objekter. 
Iversen skriver at Michel ikke viser noen interesse i å forstå seg på Patricia som 
person. Han bryr seg mest om å få ligge med henne og bruke henne, som et objekt. 
Det er flere eksempler i filmen hvor han også behandler kvinner uten respekt. Han 
stjeler penger fra dem, drar opp deres skjørt på åpen gate og stikker fra dem etter at de 
har hjulpet han. Som f. eks. i starten av filmen da en jente hjalp han med å stjele en 
bil, og han stakk av selv om hun gjerne ville sitte på. I filmen symboliserer kvinnene 
de ”passive og formbare”, imens mennene symboliserer de som ”former og handler”. 
Filmen viser, fra en manns perspektiv, forskjellen mellom menn og kvinner (Iversen, 
2011: 106-115).  
 
Symbolikken i Cykeltyven, Rom – åben by og Åndeløs formidler alle holdninger til 
samfundet og politikken i samtiden, men hvor der i de neorealistiske film findes 
direkte samfundskritik, er symbolikken i Åndeløs nærmere kommenterende end 
kritiserede. Behovet for symbolik knyttes derfor til ønsket om at udtrykke sig om 
samtiden. Dogmefilmene forholder sig derimod ikke kritisk til det danske samfund ala 
1990’erne gennem symbolik. Her bruges symbolikken til at fremme et plot eller 
formidle karakterers følelser og måske øge kompleksiteten i filmen. Her er det 
nærmere en kreativ kunstnerisk lyst, og ikke et samfundskritisk kunstnerisk udtryk.  
 
 
53 af 56 
Konklusion 
For at se i hvor høj grad Dogme95 er blevet inspireret af tidligere historiske 
filmbølger, har vi undersøgt to vigtige filmbevægelser, den italienske neorealisme og 
den franske nybølge, samt analyseret Cykeltyven, Rom-åben by og Åndeløs. Vi har 
også redegjort for Dogme95 og analyseret filmene Idioterne, Festen og Mifunes sidste 
sang, som tilhører denne bølge. Vi har allerede fra starten af projektet været bevidste 
om, at disse bevægelser er blomstret op i tre vidt forskellige tidsperioder i Europa, 
hvilket filmene bærer præg af. Derudover er de opstået af forskellige årsager. 
Neorealismen var en nødvendig filmbølge for Italien, grundet de vilkår, der var 
gældende i samtiden. Gennem Cykeltyven og Rom-åben by fik instruktørerne Vittorio 
De Sica og Roberto Rosselini vist de sande samfundsforhold i Italien. De satte fokus 
på håbløsheden og de negative sider af samfundet, hvilket fik folk til at se, hvordan 
Italien trængte til politiske forandringer, for at landet kunne få en ’ny start’.  
Den franske nybølge var nødvendig for samfundet på anden vis, da den gjorde det 
muligt at producere film som ikke var lig andre film. Det kom bl.a. til udtryk æstetisk 
og gennem skildringen af mænd og kvinder. I Åndeløs er det især klipningen, som 
tager afstand fra tidligere film. Filmen er klippet skødesløst og næsten tilfældigt 
sammen. Nybølgen viste også en helt ny form for intimitet mellem mænd og kvinder i 
film, hvilket kan ses på forholdet mellem Michel og Patricia i Åndeløs, og satte 
samtidig fokus på den franske ungdomskultur, hvilket aldrig før var gjort. Nybølgen 
blev en kulturel succes med sine nye ideer og auteurbegrebet, samt inspirerede til 
lignende bølger både i og udenfor Europa. I både neorealismen og den franske 
nybølge er der blevet produceret betydeligt flere film end i Dogme95. Der er ingen 
tvivl om at både neorealismen og den franske nybølge har haft større betydning for 
samfundet i samtiden end Dogme95, da de neorealistiske film via bl.a. symbolik 
kritiserede samfundet. Den franske nybølge brød med datidens film og satte fokus på 
ungdommen, hvor Dogme95 forsøgte at genfinde det elementære ved spillefilm, men 
uden samfundskritiske undertoner. Det må tages i betragtning for at besvare vores 
problemformulering.  
 
At Dogme95 er blevet inspireret af både neorealismen og den franske nybølge 
kommer tydeligt frem i vores analyser. Den franske nybølge blev inspireret af det 
realistiske som neorealismen også lagde stor vægt på.  Nybølge instruktørerne tog 
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realismen videre, men bestemte sig for også at bryde med alle de tidligere filmregler 
og producere noget overraskende, som Godard med sin klassiker Åndeløs som 
indeholder jump-cuts og håndholdte kamera. Dogmefilmene bærer præg af både 
neorealismen og den franske nybølge.  Her skulle det også være ægte, usentimentalt 
og realistisk, og der er ingen Hollywood prægede special effects.  
 
Vi mener derfor Dogme95 har flere ligheder med neorealismen og den franske 
nybølge: filmene fra perioderne er virkelighedsnære, har dokumentaristiske præg som 
filmning på locations og vakte opmærksomhed i deres samtid. Ud fra vores 
iagttagelser i vores analyser kan vi altså sige, at intruktørkollektivet bag Dogme95 har 
hentet inspiration fra den italienske neorealisme og den franske nybølge. 
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